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„A mesét nemcsak hallgatjuk,  
hanem – amíg varázsa alatt vagyunk –  
hiszünk is benne, mint egy emberibb, megtisztult világ lehetőségében.” 
(Visky Károly, A magyar jelleg a néprajz tükrében, 1939) 
 
A dolgozat címe, „A modern szakrális falképfestészet ’római’ vonulata Magyarországon, 
1930–1950”, szándékosan összetett, több problémakört kapcsol össze. A datálás kérdése 
igényli talán a legkevesebb fejtörést (Miért 1930 a kezdet? És miért 1950 a lezárás?). A 
szakrális művészet „modernizációjában”, elterjedésében és elfogadásában Magyarországon 
kiemelt jelentősége volt a szentkultusz 1930-40-es években történt felvirágzásának. E 
kultuszt – azaz a magyar történeti alkotmányosságot és jogfolytonosságot, valamint a 
keresztény egyház hazai alapítását reprezentáló Árpád-házi szentek többszázezres 
tömegeket mozgató, vallásos eseményekkel tarkított emlékéveinek sorát – a Magyar 
Katolikus Egyház a Szent Imre emlékévvel nyitotta meg 1930-ban. A történeti láncolattá 
összefűződő, intenzív lelki és közösségi életet eredményező kultikus eseménysor – átfogva 
egész korszakunkat (1938-42-43-46) – 1946-ban a Szent Gellért emlékévvel lezárult.  
 
Szintén 1930-tól működött (érdemben) a Magyar Katolikus Egyház új művészeti bíráló-
tanácsadó intézménye, az Országos Egyházművészeti Tanács (végrehajtó szerve a 
Központi Egyházművészeti Hivatal), amely a jelentős egyházi megbízásokhoz a római 
ösztöndíjasokat ajánlotta, őket támogatta a pályázatokban (főként 1936 után).1 Bár 
Gerevich Tibor tanítványa, Nagy Zoltán 1935-ben még sajnálattal vette tudomásul, hogy 
„modern templomainkból teljesen hiányzik a falfestmény”, ez nem jelentette azt, hogy 
oltárokkal és falképtervekkel a kiállítási életben a római ösztöndíjasok ne szerepeltek volna 
már korábban.2 (Igaz, ezek nagy része nem egyházi megrendelésre készült, hanem egyéni 
meggyőződésből, ihlettől vezérelve.) Készültek ugyan oltárok (Jeges Ernő, Szent Borbála-
oltár, 1933, Csolnok) és falképtervek (Rezső téri Fogadalmi templom kupolájához, 1932, 
pécsi temetőkápolna, 1933), sőt falképek is (Kontuly Béla, Esztergom, 1928, Hermina 
                                                          
1 A római ösztöndíjasok első falképeinek készülési dátuma nem pont 1930. Aba-Novák Vilmos első 
falképéhez, a szegedi Dömötör-toronyhoz készített falfestmény-tervei feltehetően 1931 során készültek el, 
míg Kontuly Béla két egyházi megbízása már 1928-ban (Esztergom, Belvárosi plébánia) és 1929-ben 
(Gödöllő, premontrei kollégium) megvalósult. 
2 Nagy Zoltán, A magyar egyházművészet új arca, Vigilia, 1935/VI. p. 139. 
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kápolna, Budapest-Herminamező, 1934, és Aba-Novák Vilmos, Szeged, 1931, 
Jászszentandrás, 1933) egyházi (vagy VKM) megbízásra, de 1936 előtt ezek száma 
alacsony maradt.  
 
Az viszont egészen nyilvánvaló, hogy 1929-31 között formálódott ki Aba-Novák Vilmos 
koncepciója, melyben a modern művészet fejlődésének új fázisáról beszélt.3 Eszerint a 
táblaképfestészet sajátos törvényszerűségei szükségszerűen vezetnek el a 
falképfestészethez (a közösségi vagy közületi művészethez). E program (melyben a 
kollektivizmus hármas értelme kapcsolódott össze – 1. művészet a közösségi eszméért, 2. 
művészet és közönség egysége, 3. a művészeti ágak egysége) zászlajává vált az 1930-as 
években mindazoknak, akik szakrális művek alkotására elhivatottságot éreztek. 
 
Tendenciaként figyelhető meg, hogy 1945-48 után megritkult az egyházi reprezentációt 
vállaló római ösztöndíjas művészek száma, miközben egy művészre több megbízás hárult, 
mint korábban. Egy-két kivételtől eltekintve, az 1950-70 közötti falképek stílusa is más.4 
Kontuly Béla két műve a kivétel, amelyek – korábbi komáromi falfestményével (Jézus 
Szentséges Szíve plébániatemplom, 1936) – az életmű csúcsteljesítményei (salgótarjáni 
Szent József plébániatemplom, 1956, pest-zuglói Páduai Szent Antal plébániatemplom, 
1959). Így szinte a megjelölt korszak betetőzéseként, egyfajta lezárulásaként kell értékelni 
a rózsadombi Kapisztrán Szent János ferences kápolnát, amelynek kifestésével és 
szobrászati, iparművészeti díszítésével a római ösztöndíjasok utoljára vettek részt közösen 
összművészeti munkában.5 Nem mellékes körülmény e művek értelmezésében, hogy a 
falképek 1950 nyarán készültek el (azt követően a szobrok), azaz épp a ferences rendet és 
                                                          
3 Aba-Novák Vilmos, Vallomás, Magyar Művészet, 1931, pp. 129-136. 
4 Aba-Novák Vilmos 1941-es halálával a modernizáció egyik motorját vesztette el. A római ösztöndíjasok 
közül Szőnyi István 1948-as sikertelen oltárképpályázata után visszavonult. Medveczky Jenő 1948-ban 
vállalta utolsó egyházi megbízatását a Központi szeminárium körfolyosójának mennyezeti tondóival. 1950 
után egyházi munkát vállalt Kontuly Béla, Molnár-C. Pál, Jeges Ernő, Leszkovszky György és az Aba-
Novák tanítványok közül Pleidell János. S sokat vállalt Heintz Henrik is, aki azonban nem ösztöndíjas, de 
rendszeresen részt vett a művészasztali összejöveteleken és a „rómaias” kiállításokon (pl.1936-ban a római 
magyar ösztöndíjas művészek második bemutatóján a Nemzeti Szalonban). 
5 A történetnek két aspektusát emelném ki. 1. A rómaiak teljesítményét az utókor is elismeri, a hívek ma is 
„csodálatos ékszerdoboznak” tekintik. 2. A budai ferencesek 1945 előtt a Margit krt-i rendházuk feletti 
Veronika kápolna felügyeletét is ellátták, amely a környék hegyvidéki lakosainak hitéleti központja volt. A 
háborúban megsérült kápolnaépület (melyet végül 1951-ben bontottak el) helyett 1948-ig az Áldás utcai 
iskola tornatermében folytak a szentmisék, miután az iskolai hittanórákat itt mindig is ferences végezték. Az 
állam azonban ezeket is betiltatta, így helyiség után kellett nézni. Herczeg Ferenc író adta ingyen oda a Tövis 
u.-Törökvészi út sarkán lévő telkét, Vass Zoltán (akit a váci börtönben ferencesek gondoztak) adott 20.000. 
Ft-ot, s mire 1950-ben feloszlatták a rendet, elkészült az új, modern vasbeton kápolnaépület, melyet 1949. 
július 10-én szenteltek fel Kapisztrán Szent János tiszteletére, sőt 1949 augusztusa és 1950 ősze között a 
rendház alapfalait is lerakták. 
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az egyházakat ért támadások tetőpontján.6 Bár a római ösztöndíjasok egyházi 
megrendelései 1945, még inkább 1950 után sokasodtak meg (többnyire ebből éltek a 
korábbi állami és társadalmi támogatottságuktól 1947-49 folyamán megfosztott 
művészek), az államosítások, a Katolikus Egyház üldöztetése, a szerzetesrendek 
felszámolása, a katolikus társulati élet és a felekezeti sajtó szinte teljes megszűntetése 
következtében az új művek immár teljesen eltérő történelmi szituációban születtek.7 Az 
eltérő kontextus külön tárgyalást igényel. 
 
A dolgozat címének komplexitása a következő tág témakörökre bontható. 1. A római 
ösztöndíjas festőművészek munkássága (leszűkítve falfestményeikre).8 Mi volt az 
                                                          
6 A résztvevő művészek közül római ösztöndíjas volt, a festők között Jeges, Molnár-C. Kontuly, Pleidell, 
Istókovits (míg Heintz és Szilágyi János nem), a szobrászok közül Boldogfai Farkas Sándor, Búza Barna, 
Jálics Ernő, Metky Ödön (Győry Dezső, Kákonyi István, Szentkirályi István és Palásthy Lajos nem), a színes 
üvegablakokat Kontuly felesége, Fuchs Hajnalka tervezte, aki férjével Rómában töltötte az ösztöndíjas 
éveket. Az építész Say-Halász Antal és a kivitelező építész Abos Brúnó nem voltak ösztöndíjasok. 
7 Intézménytörténetileg az 1949. augusztus 18-án elfogadott új alkotmány 54. §-a kimondta az állampolgárok 
lelkiismereti szabadságát és a vallás szabad gyakorlásának jogát, az egyház és az állam szétválasztását. Az 
Elnöki Tanács 1949:2. ter. államosította az egyházi alapítványokat. (Ezt megelőzően az 1945-ös 
földosztásnál az egyházi birtokok jó része magánkézbe került, 1945:VI. tc..) Az Elnöki Tanács 1950:23. ter. 
leválasztotta a hittudományi karokat az egyetemekről. Az Elnöki Tanács 1950:34. ter. megvonta a 
szerzetesrendek működési engedélyét. 1951. I. tc. megszüntette a VKM vallási hatáskörét és áthelyezte azt az 
új Állami Egyházügyi Hivatal alá, amely a minisztertanács alá tartozott. Az 8131/XX/52/1951. FM rendelet 
az egyházi földbirtokokat államosította. 1952:4. ter. a rendházak épületeit és az egyházi tulajdonú 
béringatlanokat államosította. Közben 1949. február 8-án Mindszenty József hercegprímás-érseket 
életfogytiglani börtönbüntetésre ítélték. 1950 júniusában Meszlényi Zoltán püspököt, (Mindszenty 
bebörtönzése utáni) érseki kormányzót letartóztatták, 1120 szerzetest internáltak. 1951 nyarán megkezdődött 
a Grősz-per, amely Grősz József kalocsai érsek, a Magyar Katolikus Egyház akkori irányítójának és számos 
egyházi vezetőnek az elítélésével, bebörtönzésével ért véget. Vö. Balogh Margit-Gergely Jenő, Egyházak az 
újkori Magyarországon, 1790-1992, II. köt. pp.284-297. és Balogh Margit-Gergely Jenő, Állam egyházak, 
vallásgyakorlás Magyarországon, 1790-2005, II. köt.  
8 Megjegyezhetném itt, hogy tágabban magát a római ösztöndíj rendszert is tárgyalni lehetne, de erről 
szerencsére több kiváló szakmunka született az utóbbi években is, de az 1930-as évek elején is.  
Az ösztöndíj-rendszer Gróf Klebelsberg Kunó VKM miniszter tevékenységéhez kötődik, s előkészítése az 
1920-as évek második felére tehető. A Collegium Hungaricumot az 1927. XIII. tc. alapította meg. 
Klebelsberg célja az volt, hogy a felsőfokú tanulmányokat külföldi posztgraduális képzéssel bővítsék. 
Másrészt kultúrált európai értelmiséget kívánt kinevelni, akik méltó módon képviselik hazájukat Nyugaton. 
Ehhez 1935 után kötelezővé tették, hogy a művészösztöndíjasoknak Rómában be kell iratkozniuk az 
Accademia di Belle Arti valamely órájára. A legtöbben Ferruccio Ferrazzi falképfestészeti órájára jártak.  
A római Collegium Hungaricum épületét, a barokk Palazzo Falconierit, 1927-ben vásárolta meg az állam az 
olasz kormánytól. A művészösztöndíjasok mellett bölcsészeket és papokat is fogadott az intézmény. Az 
ösztöndíjakat a magyar államon (VKM) kívül a magyar önkormányzatok (törvényhatóságok), a Magyar-
Olasz Bank, az olasz állam (csereösztöndíj és Premio ösztöndíj) és a Vatikán (Aldobrandini) finanszírozta. 
Ezen kívül a VKM tanulmányi segély címén is engedte a Collegium használatát. Túri Béla, Gróf Klebelsberg 
Kunó kultúrmunkája, Kath. Szemle, 1927, pp. 270-280., Magyary Géza, Gróf Klebelsberg miniszter 
törvényjavaslatai a tudományos kutatás és a magas műveltség intézményeiről, Budapesti Szemle, 1827, 
február, pp. 161-182., Magyary Zoltán, A külföldi magyar intézetek, Magyar Művészet, 1929/1. pp. 365-
367., Ujváry Gábor, Magyar állami ösztöndíjasok külföldön, 1867-1944, Levéltári Szemle, 1993/3. pp. 14-
26., Ujváry Gábor, Tudományszervezés-történetkutatás-forráskritika. Klebelsberg Kunó és a Bécsi Magyar 
Történeti Intézet, Győr-Moson-Sopron Megye Győri Levéltára, Győr, 1996, (szerk. Csorba László) Száz év a 
magyar-olasz kapcsolatok szolgálatában. Magyar tudományos, kulturális és egyházi intézetek Rómában 
(1895-1995), HG és Tsa., Budapest, 1995. Azon belül a művészekről P. Szűcs Julianna írt tanulmányt, 
korábbi könyvét feldolgozva P. Szűcs Julianna, A római iskola. Corvina Kiadó, Budapest, 1987. 
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ösztöndíj és a falképfestészet összefüggése?9 Hogyan jutottak el a művészek 
táblaképfestészetüktől a falképfestészetig? Szükségszerűen következett-e ebből a 
fejlődésükből, hogy a Katolikus Egyház kultuszába illeszkedjenek?  2. A szakrális 
művészet (történelmi fejlődése Magyarországon (leszűkítve „modernizációjára”)).10  
Kérdés, van-e külön története a szakrális művészetnek. Lehet-e beszélni a szakrális 
művészet „modernizációjáról” a Katolikus Egyház egyháztörténete, liturgiatörténete 
nélkül? Megfeleltetendő-e a szakrális művészet a Katolikus Egyház reprezentációjával? 
Megfeleltethető-e következmények nélkül a művészi reprezentáció az intézményi 
reprezentációval, sőt egyenesen a (politikai) propagandával? S ha igen lehet-e kapcsolat a 
propagandisztikus közlésre való kép (a tömegkommunikáció) és az esztétikum között?11 E 
kérdések veszélyére épp a művek hatástörténeti vizsgálata mutathat rá. A korszak hazai 
szakrális művészetéről és falképfestészetéről egyaránt megoszlanak a vélemények. A 
diskurzus perspektíváját éppen ez az értelmezési differencia nyitja meg (amely egyúttal 
nem jelent differenciáltságot is). Úgy is fogalmazhatnánk, ha a magyar művészet 
történetében azokat a területeket keressük, amelyekben a legélesebb az ellentét a 
                                                          
9 Több római ösztöndíjas dokumentumából megállapítható, hogy épp murális feladatokra való felkészülés 
céljából adták be ösztöndíj kérelmüket (Kontuly Béla, Jeges Ernő). 
10 Itt illik tisztázni néhány rokonfogalom jelentéskülönbségét. Az „egyházművészet” kifejezést alkalmazta a 
XX. század első felének szakirodalma és publicisztikája. Ma jobb megjelölésnek tűnik az „egyházi 
művészet”, amely a „világi művészet”-től való elválasztásra utal, s megkönnyíti a rendszerzést. Amennyiben 
az ábrázolt témából indulunk ki, „vallásos művészet”-et szokás mondani. Ugyanakkor a funkció felől, a 
szakrális térbeli helyét tekintve a leghelyesebb a „szakrális művészet” kifejezés. Miután az 1930-as évek 
egyházi művészetének megújulását éppen a funkcionalitás átértékelésével magyarázzuk, kézenfekvőnek 
tűnik az új műveket „szakrális művészet”-ként definiálni, a felszentelt, szakrális térbe kerülő, liturgikus 
funkcióra is alkalmas, püspöki áldással ellátott művészeti alkotásokat jelölve így meg. Ebből következően a 
nem szakrális térbe (hanem például kiállítási térbe vagy magánáhítatra) szánt egyházi műveket nyugodtan 
lehet „vallásos” jelzővel illetni, hiszen itt csupán a tematika a meghatározó, az egyéni viszonyulás a témához. 
Míg az „ájtatossági” művészet a magánáhítat egyéni vallásos formáját jelenti. Ugyanakkor fontos 
tudatosítanunk, hogy a szakrális térbe kerülő műveknél sem vonatkoztathatunk el az esztétikai szemponttól, 
hiszen ez a modern művészeti szféra alapvető értéke. Az egyházi művészet megújulását – felfogásom szerint 
– éppen az eredményezte, hogy az 1930-as években kibontakozó szentkultusz nyomán a megrendelők, a 
kritikusok és a művészek egyaránt túlléptek a tiszta esztétikai funkcióból kiinduló, kiállítási térbe szánt 
művészeten, azaz a korabeli művészi közéletet meghatározó szalonművészet varázsán, s a nyilvánosság 
hagyományos kereteit megtartva ugyan, mégis új alapra helyezték az egyházi művészetet. Ez az új alap 
azonban nem pusztán a speciális tematika volt, sokkal inkább a liturgiában való használhatóság 
követelménye. A tematika nyilvánvalóan adott, ám a funkcionalitás révén az ábrázoltról áttevődik a hangsúly 
az ábrázolásra, a módra, ahogy az ábrázolt megmutatkozik, s a helyszínre, ahol megmutatkozik. Az új 
egyházi művészet „esztétikai” aspektusát egyébként azzal is nyitva hagyták, hogy a terveket – akár a 
táblaképeket – mindig kiállításokon is bemutatták a nyilvánosságnak, kitéve azokat a kritikusok ítéleteinek. 
11 Ez a kérdés nemcsak az utókor számára jelentett problémát (főként 1950 után, amikor eltérő politikai elvek 
alapján bírálták a korábbi állami és egyházi reprezentációt). Az 1930-as években különösen foglalkoztatta a 
művészeket a tömegigény kérdése. Számos cikk jelent meg az „alkalmazott” (vagy programművészet) és 
„magas művészet” viszonyáról. Almásy Gusztáv, A korszerű egyházművészet, Korunk Szava, IV/8. 1934. 
IV. 15. p.162-163., Czapik Gyula, Egyes művészek és művészi irányok összeütközése a pasztorációval. 
Időszerű kérdések rovat, Egyházi Lapok, LVI/12. 1933. december, pp. 340-342., Décsei Géza, Korunk új 
egyházművészete, Kath. Szemle, 1934/1. pp. 27-38., Jajczay J., A megújult magyar egyházművészet, Kath. 
Szem., 1941.III. pp.78-81., Mihályi Ernő, Az egyházművészet megújhodása a liturgia szellemében, 
Pannonhalmi Szemle, 1940/2. pp. 126-131., Vitéz Nagy Zoltán, Időszerű kérdések. Az „öncélú” és 
„alkalmazott” művészet, Szépművészet, 1942, III. évf. pp. 56-61. 
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vélekedések (értékelések) között (ahol az is felmerült, hogy egyáltalán művészetről van-e 
még szó), akkor a szakrális falképfestészet műfaja mindenképpen ide sorolandó, de a római 
ösztöndíjasok művészetéről is legalább ilyen megosztottság tapasztalható, mind a szakmai, 
mind a szélesebb társadalmi nyilvánosságban.  
 
Külön kérdéskör, hogy mit értünk „modernizáción” a szakrális művészetben. Ebben az 
esetben a korabeli sajtónyilvánosságra hagyatkozom, amelynek egyik része (nem csak a 
„Gerevich-istálló”) – részben a racionális építészet, részben a kollektivista eszmék 
elterjedéséhez kötve, azaz mind stilisztikailag, mind tartalmilag változást érzékelve – ezt a 
fejlődésmozzanatot a római ösztöndíjasok művészetében ismerte fel.12 Ugyanakkor voltak, 
akik bírálták a „rómaiak” murális-reprezentatív művészetét. Egyik csoport a radikális 
modernizmus értékrendje felől (Kállai Ernő) archaizálónak, üresnek vélte a műveket, mert 
nem a kor belső dinamikáját fejezik ki, nem reflektálnak a kor valódi lelki és társadalmi 
feszültségeire.13 Szellemi kiüresedését, puszta esztétizmussá válását bírálta (Bernát Aurél). 
A másik csoportba tartozó, konzervatív ízlésű egyháziak a Teremtő képmásaként felfogott 
ember klasszikus szépségeszményétől, arányaitól való eltéréseket kritizálva kérdőjelezték 
meg a „rómaiak” formakultúrájának korszerűségét, egyáltalán jogukat ahhoz, hogy 
szakrális művet alkossanak.14 A „modernizáció” tehát minden szempontból korszerűséget 
jelentett, abban az értelemben, hogy a mű egy adott történelmi korszak (a korabeli 
jelenkor) szellemiségét, elváráshorizontját vagy a művészet belső fejlődését tükrözi-e vagy 
sem.15 Ez a koncepció a történelem, a kultúra változásának, immanens fejlődésének 
képzetén alapult. Ennek megfelelően a stílus kialakulását is a korszellem 
szükségszerűségeiből vezették le.16 A stílust illetően érdemes a Katolikus Egyház hivatali 
álláspontját (egyházjog, pápai rendelkezés) is figyelembe venni, amely szerint „egyházi 
                                                          
12 Gerevich tanítványain, Nagy Zoltánon, Jajczay Jánoson, Kopp Jenőn és Molnár Ernőn kívül Somogyi 
Antal, Décsei Géza, Elek Artúr és Ybl Ervin is ehhez a nézethez csatlakozott. 
13 Kállai Ernő, Őszinte beszámoló egy beszélgetésről, (Magyar Csillag, 1942) in: Uő., Összegyűjtött írások, 
6. Argumentum Kiadó–MTA MKI, Budapest, 2004. p. 201., Kállai Ernő, Szent István kiállítás, (Korunk 
Szava, 1938) in: Uő., Összegyűjtött írások, 6. Argumentum Kiadó–MTA MKI, Budapest, 2004. p. 40. 
Bernáth Aurél, Gondolatok az Egyházművészeti Kiállítás körül, Magyar Nemzet, 1941. II 26. p. 9. 
14 „Egy lelkipásztor”, A modern „egyházművészet”, Egyházi Lapok, 1934. január (LVII./1.) pp. 16-17., Mezey 
Gergely S.J., Különvélemény a modern művészetről, Egyházi Lapok, 1934. május (LVII./5.) pp. 145-146. 
15 Nem haszontalan, ha a korabeli katolikus vélekedések, a katolikus önmeghatározás egyik reprezentatív 
példáját, Sík Sándor tanulmányát idézzük fel (Irodalom és katolicizmus, in Katolikus írók új magyar kalauza, 
Ardói, Budapest, 1940) – „modernség és maradiság olyan kategóriák, amelyek nem illenek rá a 
katolicizmusra. Mindig lehetséges lesz azt mondani rá, hogy modern, de éppen oly jogosan azt is, hogy 
ellentéte a modernnek”. (p. 322.) Szemben azzal, ami modern, mert valami aktuális, időileg meghatározott 
formulát tartalmaz, a katolikum a maga egyetemességében hivatásszerűen képviseli az aktuális 
viszonylagosságától független, időtlen érvényesség világát”. (p. 323.) 
16 Vö. Gerevich Tibor, Egyházművészetünk jövője, Magyar Iparművészet, 1920, XXIII./4-7. pp. 26-31. 
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szempontból nincs privilegizált stílus, nincs hivatalos egyházi stílus”.17 Hogy voltak-e 
konkrétabb elvi és formai követelmények, hogy ezek mennyire érvényesültek a 
gyakorlatban, azaz a korszerűségéről, a szakrális művészet milyenségéről a katolikus 
körökben vallott felfogások erős megosztottsága – ezek azok a kérdések, amelyek körül a 
korabeli társadalmi nyilvánosságban a római ösztöndíjasok falképiről szóló diskurzus 
formálódott. 
 
A falképeket festő művészek nyilatkozataiban többször előfordult a 
kollektivitás/közösségkeresés gondolata, amely nyilván nem függetleníthető a korszak 
társadalmi nyilvánosságában felmerült politikai kollektivizmus eszméjének valamely 
formájától.18 Ugyanakkor kiszolgáltatottság érzésük, egyéni érvényesülési szándékuk is 
alapja lehetett ennek, azaz szorosabban kötődött a művészeti élet területéhez, mint az 
állampolitikáéhoz. A közösségiség számukra nemcsak az emberek rendi (vagy 
hivatásrendi), vallási, faji, nemzeti vagy osztályok szerinti tömörülésének igényét 
jelentette.19 Emellett (sőt talán elsősorban) a művészet betagozódását jelentette a 
mindennapokba (hiszen érzékelték a mozi, a fotó a magas művészetnél sokkal gyorsabb 
elterjedését, népszerűségét). Így merült fel újra bennük a mű és közönség/befogadó 
közösség nivellálása.20 Éppenséggel a közönség keresése vezette el őket a közösségi műfajt 
jelentő falképfestészethez. A római ösztöndíjasok maguk is keresték művésztársaik 
kollektíváját (bár a legkülönfélébb művészeti egyesületek tagjai voltak), s ezt nem 
feltétlenül közös asztaltársaságban (bár ilyen is működött – Gerevich körül a Centrál 
kávéházban, valamint a Zöldfa vendéglőben tartottak rendszeresen egyházművészek 
agapéját), inkább a közös megbízásos munkákban találták meg, ahol az építészet 
elsőbbségét meghagyva „alkalmazott” művészeti ágakat kívántak művelni (vagyis 
megpróbálkoztak az egymáshoz alkalmazkodás művészetével).21 
 
                                                          
17 Kühár Flóris, Egyházművészet. Az új egyházjog és az egyházi művészetek, Egyházi Lapok, 1922. IV. 15.-
V. 1., p. 99. Mihályfi Ákos is úgy fogalmazott liturgikájában, hogy az „egyház semmi szabályt a festők elé 
nem állított”, azaz hivatalos egyházjogi szabályozás nem született a szakrális művészet stílusával 
kapcsolatosan. (A nyilvános istentisztelet, 1916, p. 209.) 
18 Szalai tanulmánya csak az 1930-45 közötti időszakban az újrendiség számos változatát sorolta fel. Szalai Miklós, 
Újrendiség és korporativizmus a magyar politikai gondolkodásban (1931-1944), Múltunk, 2002/1. pp. 52-105. 
19 Kérdés, lehet-e közvetlen kapcsolatot találni a képi működés és a politikai ideológia működése között (a 
művészegyéniség tudati fejlődése és a közélet között ez a kapcsolat egyszerűbbnek tűnik). 
20 Számtalanszor elhangzott a korabeli sajtóban, hogy mennyire eltávolodott a művész és közönsége, vagy a 
közönség a művészettől, mennyire nem értik meg egymást. 1920 után ez egyértelműen az izmusok és az 
individualizmus számlájára írták. 
21 Ez a nem éppen modern művészi hozzáállás igen jellemző a sajtónyilatkozataikban, pl. Molnár-C. és 
Kontuly Szent Anna templombeli munkáik kapcsán. Vö. II.5. Szent Anna-fejezet. 
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A falképek értelmezésben fontos szempont, hogy a befogadó-műkritikus-megrendelő 
individuum az interpretációs kísérlet alkalmával mennyire fogékony a falképek formai 
vagy tartalmi oldala iránt. (A formai vagy a tartalmi oldalát értékeli-e, esetleg mindkettőt 
vagy egyiket sem?) Ami nemcsak művészet és társadalom, művészet és politika, ideológia 
kapcsolatát veti fel a falképek reprezentatív szerepéből adódóan, de általánosságban a 
vallásosság, a kereszténység (és a Katolikus Egyház) szerepét a modern kultúrában, a 
modern esztétikai tudat, történeti tudat, sőt időtudat ellenállását a katolikus szokások, a 
liturgia (a liturgikus idő és tér, és az ebbe betagozódó képi reprezentáció) tradícióival 
szemben.22 Ide kapcsolódik a stílus kérdése. Lehet-e elkülöníteni a falképek és a 
táblaképek stílusát, amennyiben az ösztöndíjasok belső egyéni fejlődését vizsgáljuk? 
Másrészt alkottak-e önálló és egységes stílust a magyar művészeti életben? Mik voltak a 
közös stílusjegyeik?23 Megvalósult-e „iskolaként”, „műhelyként” a közösségük? 
 
Amennyiben a falképfestészet műfaji sajátosságairól, történetéről beszélünk, külön gondot 
okoz a műfaj XX. századi történetének hazai kutatatlansága. Hiányoznak az alternatív 
(nem római ösztöndíjas művésztől származó) murális koncepciók elemzései.24 Elemzések, 
cikkek leginkább még a római ösztöndíjasok murális műveiről lelhetők fel.25 Kérdés 
                                                          
22 Ha átlépjük egy római katolikus templom kapuját, hajlamosak vagyunk a helyszínt önmagában, magáért 
valóan szemlélni. Ez az esztétikai tudat működése. Vannak, akik letűnt korszakok emlékét tisztelik az 
épületben és az ábrázolásokban (akár ha múzeumban járnának) – ez a történeti tudat működése. A kultusz 
hívei a tekintetükkel legelőször az Oltáriszentséget magában foglaló tabernákulumot, illetve az azt jelző 
örökmécsest keresik, hogy felé keresztet vetve térdet hajtsanak, s csak ezután adják át önmagukat a szent 
hely élményösszefüggésének. A katolikus keresztény hisz a visszatérő szent rítusok áldást hozó erejében, s a 
transzcendenciát egy láthatatlan Isten megszentelő jelenlétében keresi – ellentétben a körülötte lüktető 
külvilággal, a modern kultúrával, amely – bár szintén vágyik a szakralitás védelmező erejére – a szakrálist 
immár kiüresedett formájában, saját égető hiányának tudatában, és e hiány helyén törekszik újraalkotni (vö. 
Foucault, Michel, Előszó az áthágáshoz, Pompei 1996/2. p. 8.). Mondható-e, hogy a katolikus hívő kirekeszti 
önmagát a modernitásból? Nem feltételezhető-e, hogy a modern kultúra a maga folytonos megújulásával 
egyben a megőrzés dinamikáját is magában foglalja? Megőrzi önmagában a kereszténység értékeit. 
23 Elsősorban a sajtónyilvánosságból eredt (Gerevich már 1931-32-ben iskolaként emlegette neveltjeit) az 
„iskola” kifejezés, mitn a „római magyar stílus” műhelye. 
24 Fieber Henrik írt több tanulmányt a gödöllői művészek szakrális falképeiről az 1910-es években. Nagy 
Sándor falképeiről Elek Artúr 1923-ban (Műbarát, 1923, pp. 36-37.), Décsei Géza 1934-ben (Magyar 
Művészet, 1934, pp. 46-47.), Molnár Ernő 1941-ben (Szépművészet 1941/2. pp. 271-276.), Gellér Katalin 
2003-ban. Őriné Nagy Cecília a gödöllői falképfestőkről 1997-ben. Ybl Ervin a gödöllői premontrei 
főgimnázium épületeiről (Magyar Iparművészet, 1925, pp. 41-42.). Leszkovszky Györgyről Szőnyi Ottó 
(Magyar Iparművészet, 1930, pp. 6-13.) Tardos-Krenner Viktorról Décsei Géza (Élet, 1926. III. 7. (XVII./5.) 
pp. 98-99.) 
25 Décsei Géza, Három magyar egyházi festő, Magyar Művészet, 1934. február (X./2.) pp. 33-47., P. Szűcs 
Julianna, Szőnyi István győri falfestményei, Művészet, 1976/12. pp. 26-29., B. Supka Magdolna: Aba-Novák 
Vilmos. Budapest 1966, Bodonyi Emőke, Huszadik századi falképek a szentendrei Keresztelő Szent János 
plébániatemplomban, in: Kutatások Pest Megyében, Tudományos konferencia I., Pest Megyei Múzeumi 
Füzetek 4., Szentendre, 1997 (szerk. Korkes Zsuzsa), pp. 133-147., Dávid Áron, Szent Kereszt tiszteletére…, 
Jászszentandrás, 2003, Bizzer István, Molnár-C. Pál és Kontuly Béla freskói, In A Szent Anna templom és a 
budai víziváros katolikus egyházai, Budapest-Felsővízivárosi Szent Anna Plébánia, Budapest, 2005 (szerk. 
Koltai András) pp. 125-130. 
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azonban, hogy ezek a muráliák egy-egy életmű egészén belül hogyan tárgyalandók.26 Aba-
Novák Vilmos és Medveczky Jenő művészetében a belső fejlődés, a technikai érdeklődés, 
az alkotói eszmélés indokolta, hogy a falképfestészet felé, a kép monumentális-dekoratív 
formája felé fordultak. Jeges Ernő már Rómában kialakította programját a történeti 
festészet megújításáról (alapja, hogy a kép szemléletisége jobb tanítómester a szóénál), 
amely egyértelműen monumentális formát, közösségi kontextust kívánt. Kontuly Béla 
esetében azonban a falképfestési gyakorlat inkább a római ösztöndíj elnyerésének volt 
köszönhető, annak, hogy korán (friss végzősként) 1928-30 között falképmegbízásokhoz 
jutott a VKM (szegedi egyetem) és a premontrei rend (Gödöllő) jóindulatával, Dudits 
Andor tanársegédeként, aki a Főiskolán a falképtechnikákat oktatta.27 Gyakorlatban értette 
meg a nem kis technikai és képelméleti problémát, amit egy intézményi reprezentáció, egy 
murália elkészítése jelent. Ugyanakkor belső fejlődés nála is kimutatható, azaz falképeinek 
1934-37 közötti stilisztikai-formai átalakulása, amikor a táblaképeiről ismert „kályhacső 
stílusban” megfestett falképeit a monumentális-heroikus formaadás, a harmonikus 
kompozíciójú falképforma váltotta fel. Istókovits Kálmán példája, aki 1930 után számtalan 
falkép tervpályázatán vett részt, de végül csak 1948-ban kivitelezte első falfestményét, 
felveti a kérdést, hogy a falképtervek miféle műfajnak számítanak ebben a kontextusban. 
Mihez kötődnek inkább – a pályázati kiírások írott programjához, a kiállítási élethez vagy 
az építészeti térhez (bár falra készült változatukról nem nyerhetünk tapasztalatot)?28 A 
római ösztöndíjasok művészetének kutatása nem lezárt folyamat. Az egyes életművek 
közül csak a legismertebbek a kutatottak, a többi mondhatni ismeretlen.29 Ugyanakkor az 
ismert életműveken belül az egyes alkotások értelmezése is esetleges (még a táblaképek 
esetében is, nemhogy a falképekében). Sőt akár fogalmazhatunk úgy is, 
falképfestészetükkel foglalkoztak a legkevesebbet. Olyan mélyértelmezés, amely nemcsak 
az „eszmei és etikai motiváció esztétikumalakító funkcióját” veszi figyelembe, hanem a 
                                                          
26 Az eddigi tanulmányok amennyiben az életműbe ágyazottan tárgyaltak egy falképet, csak nagyon röviden 
elemezték, csak azokra a szempontokra tértek ki, amelyek a művészi fejlődést, a stílusfejlődést támaszthatják 
alá. Ezzel szemben azok a tanulmányok, amelyek egy-egy falképről szólnak, inkább a helyi kontextusba 
ágyazottan tárgyalják, kiragadva a nagyobb életműből vagy történelmi összefüggésekből. 
27 Kontuly már főiskolásként (Réti István növendéke) elnyerte első falkép-megbízatását Esztergomban, a 
belvárosi plébániatemplom Mária kápolnájában festett falképet. Ez a megbízás menyasszonya családjának 
volt köszönhető, akik esztergomiak voltak. Szegedi és főként gödöllői falkép-megbízatásában bizonyosan 
szerepe volt főiskolai falképfestészeti tanárának, Dudits Andornak. 
28 Jellemző Istókovitsra, hogy vallásos témájú festményeit, köztük falképterveket jobbára kiállításokon 
mutatta be. Első jelentős részvétele 1926-ban volt a Szent Ferenc oltárkép-pályázaton. 1943-ban Jajczay 
ennek ellenére leírhatta, hogy „monumentális elgondolásait, történelmi és vallásos tárgyú képeit mutatja be”, 
anélkül, hogy egyre is megrendelést kapott volna. 
29 A következő művészekről jelent meg monográfia – Aba-Novák Vilmos, Molnár-C. Pál, Kontuly Béla, 
Chiovini Ferenc, Jeges Ernő, Szőnyi István, Szabó Vladimir, Döbröcöni Kálmán. Vö. Bibliográfia. 
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térspecifikus, kultusz-specifikus képfolyamatok működését is, eddig egy műről sem 
született.30 
 
Ezeket a kérdéseket átgondolva miről szóljon ez a dolgozat? 1. A szakrális művészetről 
(„modernizációjáról”), 2. a Katolikus Egyház reprezentációjáról/propagandájáról, 3. a 
kollektivizmus magyarországi eszmetörténetéről, 4. a falképfestészetről, 5, a római 
ösztöndíjasokról? Művekről, művészi pályaképekről vagy általános történeti 
folyamatokról? Vajon rákérdezhet-e kellő mélységben, kellő részletességgel minderre 
egyetlen dolgozat? Nyilvánvalóan nem. Helyette kérdéseket (és válaszokat) keresve az 
adott témakörök megvilágítására, problémák felvetésére, történeti interpretációs modellek 
bemutatására szorítkozik. Példákon keresztül mutatja be a kutatást, amely 33 szakrális 
helyszín falképeit (és további 7 helyszín falképterveit) fogja át, amelyeket mind római 
ösztöndíjasok készítettek. Aba-Novák Vilmos 4 helyszínen (és 4 további helyre terveket), 
Jeges Ernő 10 (és 2), Kontuly Béla 11 (és 3), Molnár-C. Pál 3 (és 3), Szőnyi István 1 (és 
1), Istókovits Kálmán 1, Medveczky Jenő 5, Chiovini Ferenc 3, Bánáti Sverák József 1, 
Ősz Dénes 1, Pleidell János 1 (és 1) helyszínen alkotott saját művet.31 Másfelől azokat az 
intézményi kereteket mutatja be, amelyek létrejötte és működése lehetővé tette, hogy 
megszülessenek a római ösztöndíjasok alkotásai, hogy vitatkozzanak róluk, hogy a 
szakrális terek elzártságán túl a társadalmi nyilvánosság szélesebb rétegei is megismerjék a 
munkáikat. Nem stílustörténetet, nem pályaképeket és nem egyes művek szoros 
ikonografikus-ikonológikus olvasatát adja. Nem adhatja, mert ezeket a módszereket nem 
tartja célravezetőknek egy olyan kontextusban, amely a hatástörténeti disszonancia súlya 
alól még nincs felszabadítva. Ez a súly azt a feladatot rója az értelmezésre, hogy előbb 
                                                          
30 Az idézetet Körner Évától vettem át, Uő., Avantgárd – izmusokkal és izmusok nélkül, MTA 
Művészettörténeti Kutatóintézet, Budapest, 2005. p. 154. 
31 Összesen 12 olyan (1928-43 között) római ösztöndíjat nyert művészről beszélhetünk, akik 1930-50 között 
egyházi falképmegbízást teljesítettek. Ebbe a számba a felvidéki születésű Dex Ferenc festőművészt nem 
számoltuk bele, mert falképeket nem festett, ellenben rendszeresen részt vett a mozaik és iparművészeti 
dekoráció tervezésében (Városmajor, 1938, Kassa, 1939, Pozsonyligetújfalu, 1940, Deáki, 1940-41, 
Szombathely 1942-43). Nem foglalkoztunk Leszkovszky György műveivel, mert stílusa, neveltetése a 
gödöllői iskolához kötötte, bár iparművészeti iskolai tanárként az 1930-31-es tanévben „a római kollégiumi 
ingyenes lakásban és 200 P tanulmányi segélyben részesült. Tanulmányi idejét az olasz freskófestészet 
technikájának tanulmányozására fordította. E célból – külön engedéllyel – behatóan tanulmányozta 
Michelangelo freskóképeit a Capella Sistinában és tanulmányutat tett Róma emlékeinek tüzetes megtekintése 
után Firenzébe és Sienába, valamint Nápolyba és Szicíliába. Tanulmányi éve végén nagyobb méretű 
kartonok elkészítését kezdte meg. (A külföldi magyar intézetek működése és a magas műveltség célját 
szolgáló külföldi ösztöndíjak az 1930/31. tanévben, p. 38.) 
Másrészt nem számoltuk bele Aba-Novák tanítványait, akikkel együtt festette falképeit, s akik közül többen 
később elnyerték a római ösztöndíjat (Duray Tibor, Hincz Gyula, Patay Mihály, Pleidell János). A legtöbb 
megbízást azok a művészek nyerték el, akik az első évfolyamokban jártak Rómában (Aba-Novák, Kontuly, 
Molnár-C., Medveczky. Kivétel ez alól Jeges, aki később, 1931-34-ben járt kint, de szinte a legtöbb falképet 
festette. Heintz Henrik, aki 5 templomi falképet (és 1 ismert kivitelezetlen falképtervet) készített a 
korszakban, egyáltalán nem járt Rómában a szokásos ösztöndíjjal, ezért nem foglalkoztunk műveivel. 
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értse meg, differenciálja a római ösztöndíjasok felfogásait, a korszak kritikusainak, 
befogadóinak véleményeit az elkészült falképekről, azaz a képre mint olyanra irányuló, a 
falkép szerepéről, a kép és szakralitás kapcsolatáról vallott nézeteket. És ezt ne csak a 
forrásszövegek elemzésével tegye, hanem a falképi struktúra, a térspecifikus 










„Az 1920 és 1945 közötti negyedszázad története mintegy szabad prédája volt a múltban és 
az napjainkban is az egymást kizáró végletes értékítéleteknek. A Horthy-kor megítélésének 
ingatagsága, természetesen, mindenekelőtt az ítélkezők sokféle politikai és ideológiai 
értékrendjének a következménye. Ennek megfelelően az ítéletalkotás tárgya főleg a kor 
politikai és kevésbé annak gazdasági vagy társadalmi élete.”32 Bár Gyáni Gábor 1998-as 
helyzetfelmérése óta a korszakról jelentős kultúrtörténeti és művészettörténeti írások (sőt 
összefoglalók) láttak napvilágot, a művészettörténetben még mindig akadnak témák, 
amelyek a korábbi (negatív) ítéletek fényében ellentmondásokkal terhesek.33 Ilyen 
„disszonáns örökség” a szakrális művészet, de a római ösztöndíjasok tevékenysége is. 
Ezeket a művészeti és a politikai és társadalmi kollektivitás gondolatával összefüggésben 
tárgyalták az 1930-as években is és a korszakot követő elemzésekben is. Miután a 
kollektivizmus gondolata éppen úgy összeforrt a totalitárius államok kultúr- és 
társadalompolitikájával, mint a korszak demokráciáira jellemző expanzív állampolitikával, 
az egyházak új társadalomképével, vagy a művészet új eszményével, a korabeli 
sajtónyilvánosságban elhangzott nyilatkozatokban nehéz a vonatkozásokat szétválasztani 
(köztudott, hogy Mussolini olasz fejlődésmodellje számos művészt és értelmiségit 
lenyűgözött). Talán ezért kerülöm (ami lehetetlen) a téma politikatörténeti vonatkozásait 
(az egyébként semleges „Horthy-kor” kifejezést is), hogy elősegítsem a meglévő 
diszkurzív hagyománnyal szembeni távolságtartást. A negatív kritikákban rejlő igazságok 
morális súlya azonban továbbra is meghatározza saját véleményem ambivalenciáját, 
nemcsak az 1930-50 között modernizálódó szakrális művészettel, hanem az annak 
korszerűsítését elvégző római ösztöndíjasok (világi) művészetével kapcsolatban is. Még 
akkor is így van ez, ha tudom, „a történelem általában véve nem ördögök és angyalok 
küzdőtere” (Ormos Mária), s a művészetértelmezés változása, relativitása egyszer nyilván 
számukra is kellő mélységű, pozitív értelemhorizontot nyit majd meg. 
 
                                                          
32 Gyáni Gábor, in Gyáni Gábor–Kövér György, Magyarország társadalomtörténete a reformkortól a második 
világháborúig, Osiris, Budapest, 2001 (19981) p.189. 
33 Romsics Ignác, Ormos Mária, Gergely Jenő történeti írásait emelem ki, míg a művészetre vonatkozóan 
Gellér Katalin, Zwickl András, Szücs György összefoglaló műveit. Vö. Bibliográfia. 
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A hatástörténetben elkülöníthető diszkurzív mezők közül azokból a korabeli forrásokból 
indulunk ki, amelyek számára a római ösztöndíjasok falképfestészete a kor kívánalmait 
fejezte ki. A már az 1920-as években művészeti kérdésekről publikáló két klerikus, 
Somogyi Antal és Décsei Géza írásai, a római Collegium Hungaricum kurátora, Gerevich 
Tibor írásai, és négy tanítványa, Jajczay János, Kopp Jenő, Nagy Zoltán és Genthon István 
írásai erre a legszemléletesebb példák. Ezekben a fő tétel az, hogy a római ösztöndíjasok 
valósították meg a modern kollektivista művészetet, s ezt elsősorban muráliáikkal, a 
szakrális térbe készült, az új szentkultuszhoz kötődő „alkalmazott” művészetükkel érték el. 
Korszerűségük alapja, hogy a kor értékrendjét akarták kifejezni, főként azokat a kollektív 
értékeket, amelyekről az 1930-as évek társadalmi nyilvánosságában egyre több szó esett. 
Másfelől azért voltak képesek a kollektív műfaj megújítására, mert az izmusok magáért 
való (l’art pour l’art) művészete után újra mondanivalót, egyéni helyett közösségi 
gondolatot akartak kifejezni. Ez a mondanivaló nem csak tartalmi közlés (csoportérdekek), 
hanem magának a kollektivizmusnak a gondolata, amely a Katolikus Egyházban is (akár 
pápai megnyilatkozások szintjén) megfogalmazódott. Vagyis a római ösztöndíjasok 
nemcsak elfogadták a keresztény művészet tradícióját, amikor a művekkel nevelni akartak, 
hanem arra a korszerű igényre reflektáltak, amely a modern kultúra egyik legfőbb 
problémája – a közönség megszólítása, megmozgatása, a tömegkommunikáció. 
 
Az egyházi lapokban megjelent írások mind kiemelték a képértelmezés egyházi tradícióját, 
amely a művészetet egyaránt alárendeli a szokásoknak, a liturgikus használatnak és a 
teológiai tételek igazságtartalmának. Ebből következik a szakrális művészet tradícióhoz 
kötődése. Az egyházi használatban egyaránt fontos a helyes tartalom kifejezése (és a 
tartalom helyes bemutatása), valamint a műnek a liturgia (mint kitüntetett térbeli és időbeli 
rituális cselekvéssor) szabályainak, gyakorlati rendjének való alávetése. A mű 
funkcionalitása azonban nem csak abból fakad, hogy megfelel egyházi céljának, hanem a 
szakralitásból is mint olyanból. A mű ugyanis részt vesz a liturgiában. Több annál, mint 
sem hogy keretet ad, teret képez ki egy meghatározott cselekvéssornak. Szakrális funkciója 
performativitásából is fakad, amit a korabeli kritikusok úgy fogalmaztak meg, hogy 
„bensőséges áhítatot kelt/ lelki élményt teremt”.  
 
A falkép működési módjai közül kettőt emelnék ki. Egyfelől a tudottat közvetíti, az ideát, 
az igazságot, mintegy bizonyságot tesz, bemutat, epideiktikus jellegű (akár az antik 
retorikában az istenek és emberek kapcsolatát bemutató történetek). A szakrális falkép 
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másik működési módja ezzel ellentétben a liturgikus cselekvésben résztvevő híveket a 
szakrális tér-idő összetettségben (a maga szolid, síkszerű látványával) szólítja meg, a 
cselekvés sajátos menetére ösztönzi, az érzékeken keresztül vezeti a lelket. A szakrális 
falkép ilyen módon teátrális működésű, azaz közvetlen kapcsolatot keres a vele egy térben 
(és időben) állóval. Ez utóbbi gondolat, ha nem is explicit módon, de több korabeli cikkben 
megtalálható. Kállai Ernő is pontosan ezt a teátralitást vette észre (és kritizálta több 
cikkében). Értelmezésében azonban ez a színpadiasság üres, s a modern művészi 
gyakorlattól idegen képi működés. Kállai ugyanis épp az antiteátrális, a mű autonómiáját, 
önálló létrangját megkívánó modern képiség híve volt, amely féltette a művészetet minden 
olyan külsődleges beavatkozástól, amely ezt az autonómiát megszüntethette. Márpedig a 
szakrális használatban álló falképfestészet tökéletesen felfüggeszti a kép elvont „önmagába 
fordulását” (azt a működést, amelyet Gerevichék szerettek úgy megfogalmazni, mint az 
izmusok kísérletező, kereső attitűdjét, vagy ahogy Aba-Novák fogalmazott, a kvalitásos 
„festői ecset-grafológia zsákutcáját”). A néző figyelmen kívül hagyása helyett a falkép a 
néző megszólításával valami „külsődleges” cél felé irányítja a szemlélőt, az érzékin 
keresztül ugyan, de olyan cél felé, amely túl van az érzékiségen. Sőt a szakrális térben és 
időben egy éppen hogy mindenek felett álló Isten felé irányítja a szemlélődést. A murális 
mű teátralitása abban áll, hogy önmagával szemben álló, cselekvő alanyként jelöli ki a 
néző helyét, akit egy a művön túli tárgyhoz közvetít tovább. Mű és közönsége épp ebben a 
közvetítésben találkozik, működik együtt. S itt mutatkozik meg a liturgia mint befogadó 
szakrális esemény behatároló ereje is. A falkép nem akármit és nem akárhova közvetíti a 
szemlélést, hanem az Isten valóságát megvilágító igazságokhoz. Olyan jeleket, példákat és 
történelmi nyomokat mutat fel, amelyek racionális utak Isten megismeréséhez. A szakrális 
mű lényege nem az az időleges folyamat, amelyben a liturgia a résztvevő hívek számára 
többletjelentéssel gazdagítja a művet, hanem a mű által adott többletértelem jelentkezése a 
fontos. Erre Aba-Novák egy példája világíthat rá. Több cikkben is kiemelte, hogy a 
kollektivitás mindig is jellemezte a művészetet, már az ókortól, sőt az őskortól kezdődően. 
Ez abban nyilvánult meg, hogy „elvont, absztrakt dolgokat vizuális fogalmazás útján 
pozitív valóságként állított és állít az emberek elé, ami által meghiteli [sic!] tanítását”.34 
Azaz valamilyen programot közölt, értelmezett a maga képi módján, vizuális jelekkel tette 
érthetővé a gondolatot, a nyelvet, az ideát. Ilyen értelemben a képi jel és a nyelvi jel 
korrelációjára épült. Ugyanakkor az ideához másként is el tudta juttatni a szemlélőt, 
amikor a közönség a műnek „varázslatos hatalmat tulajdonított”, feltételezve, hogy a kép 
                                                          
34 Vitéz Aba-Novák Vilmos, az egyik alakrajzi tanszék rendes tanárának székfoglaló beszéde, in Rajzoktatás, 
1939, pp. 16. 
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által hozzájut valamihez, amit szeretne, amire törekszik (az ősember pl. a sikeres 
vadászathoz, írta Aba-Novák, a keresztény hívő az isteni szeretethez). A jól működő 
falképek tehát „vizuálisan megfogalmazott varázsigék”, amelyeknek rabja lesz mindenki, 
nemcsak az értő kevesek, mert működése olyan intenzív, hogy nem vonhatja ki magát alóla 
senki, aki e varázslatban hisz. S ez itt a lényegi motívum – az, aki kivonja magát ebből a 
közös játékból, mert nem hisz a közösség ideológiájában vagy a mű erejében, aki csak 
esztétikai képleteket lát a műben, az nem részesedik a mű színpadias hatásában, az 
idegenkedik ettől a működéstől.35 Aba-Novák szerint az izmusok modern problémáját nem 
technikai, festői képleteikben kell keresni (azaz baja nem stílusukkal volt, ő is 
végigpróbálta szinte valamennyit), hanem a képi funkcióban (egész pontosan 
funkciótlanságban). „Egyéni laboráló kísérletező művészet volt ez, mindenesetre 
magánügy annak a jegyében, hogy, hogyan és mint tárja embertársai elé az ő vizuális 
kutatásait, optikai szenzációit. Magánügy volt az ilyen produktum és ennek folytán 
esetlegesség dolga, hogy embertársai közül kik és milyen mértékben adoptálták ezt a 
produktumot, azaz tették a festő magánügyét a saját magánügyükké.”36 A szakrális 
falképfestészet nem működhet ilyen magánügyként, nem maradhat puszta „optikai 
szenzáció”, önmagáért való esztétikum, és nem is lehet így szemlélni, esetlegesen, 
szubjektíven, mert aki így tekint rá, az az antiteátrális, befelé forduló képi modell olvasási 
módját alkalmazza egy olyan szituációban, amikor az nem működik. A falképfestészet 
kollektivitását tehát (nem a tartalom, a program, a politikai-ideológiai reprezentáció adja, 
hanem) a képi varázslatban való hit, a játékban való részvétel, azaz maga a részvétel, az 
együttlét tudata adja. A mű így nemcsak egy közösség érzésének, kollektív tudatának a 
kifejeződése, hanem a tárgy (téma, tartalom) és közönség közötti értelemképződés 
eseménye. Miután épp ezt a közösséget kívánták a kritikusok látni, a római ösztöndíjasok 
műveiben ezt ünnepelték elsősorban, mint a kor kívánalmainak megfelelő koncepciót. 
 
Miért volt Kállai Ernő ennek ellenére a rómaiak alkotásaival elégedetlen? „Elismerjük, 
[…] hogy a magyar egyházművészek liturgikusan célszerű, esztétikailag kifogástalan 
műveket alkotnak, hogy jól bánnak az anyaggal, és hogy formai készültségük értelmes, 
                                                          
35 Gadamer játék-leírását lehet felidézni – „a játszás akkor éri el célját, ha a játszó feloldódik a játékban. […] 
Aki a játékot nem veszi komolyan, az játékrontó.” Másrészt a „játék létmódja nem engedi meg, hogy a játszó 
úgy viszonyuljon a játékhoz, mint valami tárgyhoz. […] a játéknak elsőbbsége van a játékos tudatával 
szemben. […] A játék […] lebilincselő hatása épp abban áll, hogy a játék fölébe kerekedik a játékosoknak.” 
(Gadamer, Hans-Georg, Igazság és módszer, Osiris, Budapest, 2003, pp. 134-138.) A játszó akkor játékos, ha 
átengedi magát a játéknak, különben néző marad, aki kívülről szemléli a játékot, a történeti tudat vagy az 
esztétikai tudat perspektívájából.  
36 Vitéz Aba-Novák Vilmos, az egyik alakrajzi tanszék rendes tanárának székfoglaló beszéde, in Rajzoktatás, 
1939/ 1-10., pp. 17. 
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világos. […] De sehol sem látjuk az új magyar egyházművészetben a lényeget. Nem látjuk 
a ’szent tüzet’, a ’titokzatosan misztikus’ jelleget [ezeket a jelzőket Jajczay használta a 
rómaiakat bemutató könyvében], az igazi erőt.”37 Üresek ezek a művek, mert „a mi modern 
egyházi és történeti falfestészetünkön meglátszik, hogy mívelői maguk sem hisznek az 
általuk hirdetett illúziókban”.38 Nem hisznek az általuk közölt „fellengzős idealizmusban”, 
mert az szerintük sem tükrözi a társadalmi valóságot, amelyet elvileg vezetni, nevelni 
akar.” Ez a vád a kritika egyik oldalát jelentette, amely úgy tűnhet, nem az esztétikai 
kritériumok, hanem a politikai-világképi különbség miatt tett szert ilyen drámai 
tapasztalatra. Az 1930-as évek valóságát (amely a közösségi művészetben a társadalmi 
valóság vagy annak ideálja) az idealisztikus ábrázolási mód nem tükrözi. A kor 
valóságában ennél sokkal konkrétabb, drasztikusabb, dinamikusabb erők működnek, 
semmint azt ezek az epikus, illusztratív, dekoratív, teátrális falképek el akarják a nézővel 
hitetni. És ezt alkotóiknak is tudniuk kell, mert a bőrükön érezhetik. Tudniuk kellene nekik 
is, hogy a korszak művésze nem félhet „a merészebb álmoktól”, attól hogy „korunk 
rettenetes ábrázatával, az indulatok alvilági démóniumával farkasszemet nézzenek, vagy a 
lét érzékfölötti rejtelmeit idézzék”.39 Kíméletlen erős kézzel kellene az ember evilági 
életébe markolniuk.40 Ahhoz, hogy a művészet szembesíthesse a mai nézőt önnön 
valóságával, saját korának lényegével, nem tükrözhet olyan képi rendet, amelyet régi korok 
művészete, mert ma más a korszak lényege. A római ösztöndíjasok falképei tehát 
társadalmi közösség nélküli, a valóság talajáról elrugaszkodott üres ismételgetései régi 
formáknak és stílusoknak. S ami még súlyosabb, etikai kérdés – „Áltatják magukat és 
nézőiket.”41 Más szóval hazudnak önmaguknak, s ezzel megtévesztik a közönséget. 
 
A rómaiak szakrális művészetét ért kritikák másik oldala ellenben pont abból indult ki, 
hogy (főként Árkay Bertalan csupasz vasbeton falú, egyszerű, élénkvörös csíkokkal 
díszített városmajori temploma és Aba-Novák expresszív torzításokkal, érzelmi 
felindulással teli jászszentandrási falképei kapcsán) az isteni valóság tökéletességét és 
                                                          
37 Kállai Ernő, Jajczay János: Mai magyar egyházművészet, p. 37. 
38 Kállai, Őszinte beszámoló, in Összegyűjtött írások, p. 202. 
39 Kállai, Uott. p. 203. 
40 Itt eszünkbe juthat akár a szürrealizmus és az expresszionizmus, akár Derkovits társadalomkritikája vagy 
Farkas István „kíméletlen” látomásai. Ezeket lehetetlen lett volna bevinni a templomi térbe, mint a katolikus 
teológia tanításait, a hitigazságokat kifejező vagy a vallásos áhítatot ösztönző műveket. Nyilvánvalóan itt már 
nem stílus- vagy ízléskülönbségről kell beszélni, hanem a képiség eltérő működéséről a kiállítási és a 
templomi kontextusban. 
41 Ez utóbbi megállapítás olyan általános erejűnek mutatkozott, hogy még azokat a művészettörténeti írásokat 
is áthatotta, amelyek az 1945 utáni elfeledettségből kiemelni szándékoztak a római ösztöndíjasok műveit. P. 
Szűcs is úgy látta, hogy míg táblaképeik értéke egyre inkább kimutatható, addig a falképekben a táblaképek 
festését mozgató hit, őszinte világkép kiüresedett, kihunyt, s így esztétikailag gyenge művek készültek. 
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harmóniáját, az isteni szeretet misztériumát, a teremtmények iránti szeretetét, a teremtett 
világ jóságát, szépségét, az ember eredendő istenképiségét, a szentek üdvözült alakját ezek 
a művek nem tükrözik, képtelenek kifejezni. Helyettük nyerseség, dráma, fragmetumok, 
torzítás, vad gesztusok hatnak, amelyek elriasztják a szemlélőt, és csak fokozzák kétségeit 
és bizonytalanságát a világban, s főként a nehezen megérthető túlvilágot, isteni valóságot, 
a hittitkok misztériumát illetően. A művészetnek mint az isteni szépség visszfénye a 
tökéletesre kellene törekednie, bejezettségre, nem töredékes és rút megformálásra. A római 
ösztöndíjasok megoldásai e kritika szerint egyfelől az ipari kultúra materializmusát 
képviselik, másfelől az individuális látószöget vetítik ki a témára, s az igazságot, az idea 
egységét relativizálják. A szemlélet elől estlegességekkel takarják el a lényeget. A néző 
nem találja helyét ebben a képi rendszerben, mert nem rendet lát benne, nem a tradíciók 
által áthagyományozott, rögzült és ismerős képletek között mozog, hanem ki van 
szolgáltatva az útvesztőknek, az ismeretlenül ható, egyénieskedő kísérleteknek. A mű 
kivonja magát a teátralitás szabályai alól, mert megvonja önmagát a nézőtől. Saját egyéni 
valóságába húzódik vissza a közösségi működés elől. A közösségi működés az 
elvárásokon, szokásokon, tudattartalmakon nyugszik, s a műveknek ehhez 
alkalmazkodniuk kell, ezeket kell fejleszteniük, nem rombolniuk. A templom nem azonos 
a kiállítási térrel, azok a művek, amelyek díjakat nyernek (akár külföldi) kiállításokon, nem 
feltétlenül alkalmasak szakrális feladatra.42 
 
Décsei Géza 1934-es írásának prefációja adja egyik példáját annak, hogy ez utóbbi 
kritikai attitűd mit várt a művészettől. „Az egyházművészetben, amely hangsúlyosan és 
mindenekelőtt nem öncélú, hanem alkalmazott művészet, amelyben az eszmei tartalom 
hiány nélkül való kifejezése az elsődleges igény, különösen nagyfontosságú az alkotó 
művész jelleme, amelyen az egyéniség etikai tulajdonságait (qualitásait) értjük.” 43 
Décsei (aki egy személyben volt katolikus pap és művészeti író) a Katolikus Egyház 
„hivatalos” elvárását tolmácsolta ezzel, amit egy Emerson-idézettel támasztott alá: „A 
kéz sohasem alkothat magasabbrendű dolgot, mint amit a jellem inspirál”. A 
művészben előbb a keresztény jellemnek, az „örökértékű emberi tulajdonságoknak” 
kell meglennie, s csak azután képes a Katolikus Egyház elvárásai szerint „a 
legmagasabb eszmék és ideálok vizuális repraesentációjára”, azaz az „örök hit és 
erkölcsi igazságainak képszerű tolmácsolására”. A „művészi alkotás nem egyéb, mint 
                                                          
42 Ez utóbbi vélemény már 1942-ben volt a sajtóvita homlokterében, amikor a szovjet bombatámadás után sor 
került a városmajori dekoráció javítására, esetleges cseréjére. Kemenes István, Nyilvános templom, vagy a 
„modern művészetnek” kiállítása, Magyar Nemzet, 1942. X. 2. p. 4. 
43 Décsei Géza, Korunk új egyházművészete, Kath. Szemle, 1934/1. p. 33. 
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megformált lélektartalom, világ, lélek és élettükröztetés”.44 A szakrális művészet tehát 
olyan ablak a világra, tükör, transzparens médium, amely egyszerre tükrözi az alkotó 
egyéniséget (annak meggyőződését, lélekállapotát, világlátását, tapasztalatait) és egy 
általános ideát, igazságot (a tulajdonképpeni tartalmat). A kettő korrelációja nélkül nem 
születik szakrális feladatra alkalmas mű. 
 
Az igazsághoz hozzátartozik, hogy a „rómaiak” egyházi falképeit ért kritikák itt 
egybevetett két pólusa tulajdonképpen két korszakot reprezentál, s inkább azért ütköztetem 
őket, hogy a képhasználatok különbségei közepette még inkább érthetővé váljanak azok a 
kép-definíciók, amelyeket maguk a művészek fejlesztettek ki (azaz a kor általuk érzékelt 
igényeire adott válaszaik).45 Gerevich, aki nem tartotta túlzónak a római ösztöndíjas 
művészek formai torzításait, mind az új templomépítészet, mind a falképfestészet esetében 
ugyanazt dicsérte, hogy már van, (vagy legalábbis) „kialakulóban van […] saját 
formanyelve, amely már modern, mai nyelv, de lényegében ugyanaz az anyanyelv, melyen 
az ősök beszéltek”.46 Gerevich tradicionalizmusa (mely tökéletesen illeszkedett a katolikus 
értékrendhez) a történelmi folytonosságot a „magyar mentalitás”, a „nemzeti lélek” 
azonosságából, történelmi öröklétéből fakadó formahasonlóságban fedezte fel. „Tiszta és 
világos megfogalmazás”, „a torzítástól való idegenkedés”. „Történeti emlékeink vizsgálata 
azt mutatja, hogy hamis a magyar ízlésnek, a magyar művészi szellemnek olyan beállítása, 
mintha azt a pompaszeretet, a csillogó fényűzés, a pazar hajlam jellemezné.”47 Ezt a 
nemzeti sajátosságot tükrözte a szemében római neveltjeinek szakrális művészete, amely a 
racionális egyszerűsítést, az anyagszerűséget előbbre valónak tartotta a historizmus 
pompaszereteténél és a szecesszió túldíszítettségénél. A „rómaiakat” védelmező kritika a 
„dekoratív aprólékosságok kerülése” mellett az anyag és a technika racionális alkalmazását 
is a korszerűség jegyeként értékelte.48 „Mindezek párhuzamos jelenségek a mai lélek 
                                                          
44 Décsei, Uott. p. 34. 
45 Kállai fontos kritikáit 1937-42 között fogalmazta meg, miután 1936-38-tól a római ösztöndíjasok egyre 
több egyházi (és világi) murális feladatot nyertek el, amikor valóban nyilvánossá vált a társadalom előtt is 
„programm-művészetük”, s amikor már mindannyian rendelkeztek kiforrott képkoncepciókkal. Bernáth 
Aurél szintén ekkoriban, 1940-42-ben bírálta a „rómaiak” közszereplését. Ezzel szemben a főként egyházi 
kritikusoktól eredő, konzervatívnak tűnő meglátások többsége 1932-36 között született, amikor teljesen új 
volt még a rómaiak által képviselt közösségi művészet, s meglepőek voltak a formai újítások, a torzítás és 
leegyszerűsítés mértéke, a puritán anyaghasználat demonstrációja. Az 1942-es városmajori vita kései 
fellángolása volt ugyanennek a nézetkülönbségnek. Az általános kontextus azonban különbözött. (Részben 
azért, mert időközben megfogalmazódott a világi-esztétikusi ellenzék véleménye, részben azért, mert a 
katolikus társadalom egyre inkább megértette és elfogadta a „rómaiak” alkotásait.) 
46 Gerevich Tibor, Új magyar templomépítészet, Magyar Építőművészet, 1941. december, p. 378. 
47 Gerevich Tibor, A magyar művészet szelleme, in: Mi a magyar? Magyar Szemle Társaság, Budapest, 
1939, p. 472. 
48 Nagy Zoltán, A magyar egyházművészet új arca, Vigilia, 1935/VI. p. 137. 
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egyszerűséget és nyugalmat szomjúhozó vágyával s párhuzamos jelenségek korunk 
gazdasági viszonyaival is.” A nagykiterjedésű síkfelületek kedvelése összehangolja a 
dekorációs művészeti ágakat az építészettel. S éppen ez az együttműködés az alapja annak, 
hogy a korstílus létrejöjjön. A római ösztöndíjasok tehát letéteményesei a várva várt új 
korstílusnak. Gerevich 1931-32-ben megjelent írásaiban egyenesen a római Magyar 
Akadémián megszülető iskoláról beszélt, amelynek alapja a kortárs olasz művészet és a 
klasszikus itáliai művek közös tapasztalatán leszűrt „közös stílus, ’a római magyar stílus’ 
kivirulása”.49 Az ösztöndíjasok a „klasszikus ókori és olasz művészet lényegébe, 
szellemébe” behatolva a „túlzó modern irányokkal szemben” mérsékeltebb formai 
újításokra lettek fogékonyak, elmélyült természetlátásuk, képszerkesztésük tisztult, 
plasztikusság, „egészséges formalátás” és monumentalitás a jellemzői új stílusuknak. 
Gerevich szerint ezek a tulajdonságok azt mutatják, hogy „nem kordivatot utánoznak”, 
hanem önállóan fejlesztik látásmódjukat. Egyéni belső fejlődésük eredményeként „mint 
igaz és őszinte tehetségek korstílust kreálnak”.50  
 
Végeredményben mégiscsak arról volt szó, hogy a társadalmi nyilvánosság heves 
sajtóviták és tanácsozások, asztaltársasági szólamok közepette találkozott a római 
ösztöndíjasok művészetével, az igen ellentétes nézetek erőterében. Ugyanilyen éles 
hermeneutikai kontrasztban léptek a nyilvánosság elé a racionális építészek újszerű 
templomépületeikkel 1932-36 között. Épületeik szintén azért tűntek a katolikus szokások 
megszentségtelenítésének, mert világi, alantas tevékenységhez kötődő épületformákat 
idéztek, mint a gyár, a pályaudvar, a hangár. Ugyanakkor maguk az építészek valójában 
mindvégig a keresztény építészeti tradícióból, alapformáiból merítettek, csupán az 
anyagszerűség, egyszerűség elvét követve racionalizálták a formákat.  
 
A két világháború közötti művészet rendszeres összefoglalására 1945 után először Németh 
Lajos vállalkozott.51 A társadalmi nyilvánosságban a politikai nyomás, a szakmai 
nyilvánosságban pedig a történelmi fejlődésmodellből következő értékrend 
ellehetetlenítette a római ösztöndíjasok művészetének megértő interpretációját. Hasonlóan 
a magyar történetírás egyháztörténethez  fűződő viszonyához, a „rómaiakat” – a korukban 
                                                          
49 Gerevich Tibor, Római magyar művészek, Magyar Művészet, 1931, p. 189. 
50 Gerevich Tibor, uott., p. 190. 
51 Németh Lajos, A hivatalos művészet. A „római iskola”. in Modern magyar művészet, p. 69. (Körner Éva, 
aki egy rövid bekezdés erejéig foglalkozott a rómaiakkal, Németh szövegéhez képest sokkal elnézőbben 
nyilatkozott. Körner Éva, Magyar művészet a két világháború között, in Uő., Avantgárd – izmusokkal és 
izmusok nélkül, MTA Művészettörténeti Kutatóintézet, Budapest, 2005. p. 112.)  
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eleven és széles társadalmi körben uralkodó szemléletmódokhoz való elköteleződésük 
utólagos etikai-politikai elítélése okán – nemkívánatos művészeti örökségként kezelték. A 
magyar tudományos életben megtört a téma feldolgozásának kontinuitása. (Sokatmondó, 
hogy máig nincs pontos adatbázis arról, hogy ki mikor tartózkodott ösztöndíjjal és 
ösztöndíj nélkül Rómában.)52 Az 1985-ben kiadott újabb korszakösszefoglalásban 
finomodott ugyan a felvázolt képlet, mégis 1987-ig kellett várni, míg önálló könyv 
formájában egy egyedi koncepció új képet nem alkotott, amely a témában ráadásul máig az 
egyetlen önálló kiadvány – leszámítva kisebb kiállítási katalógusokat.53 A rómaiak 
táblaképfestészetének elfogadtatása érdekében P. Szűcs Julianna az „idézőjel” 
interpretációs modelljét állította fel. Hogy kiragadja tárgyát a korábbi társadalomtörténeti 
és politikai diskurzusból, a stílust vizsgálta, azaz immanens esztétikai értéket. Ezzel 
némileg visszatért ahhoz a modellhez, amelyet már a kortársak is alkalmaztak.54 P. Szűcs 
az „idézőjelen” az 1920-30-as évek egyik művészi attitűdjét értette, a képi tradíciók (mind 
az akadémizmus, mind az avantgárd) távolságtartó kezelését. Ezzel lényegében elfogadta a 
római ösztöndíjasok táblaképfestészetét, mint amely a tradíció (trecento, quattrocento) 
keresésére a modern izmusokhoz fűződő ambivalens viszonya miatt fordult. Az izmusokat 
elmúltként, kísérletezésként, önmagáért valóként fogták fel, így más előképek, modellek 
felé irányultak. Így jutottak el egy köztes modellhez, az olasz novecento hasonló 
stílustörekvéseihez, valamint a német Neue Sachlichkeit visszafogott, tárgyközpontú, 
plasztikus festészetéhez. A rómaiak muráliáit azonban P. Szűcs kiemelte ebből a sémából, 
mondván, hogy a megrendelői elváráshorizont ellehetetlenítette a (szelíden) modernista 
attitűdöt. A művészek, ahelyett, hogy kitartottak volna az immanens művészi értékek 
mellett (itt válik érzékelhetővé az etikai ítéletalkotás súlya), inkább a külsődleges 
                                                          
52 P. Szűcs Julianna közölt egy listát. Száz év a magyar-olasz kapcsolatok szolgálatában, 1995, pp. 1222-123. 
Vö. Függelék/B 
53 P. Szűcs Julianna, A „római iskola”, in: Magyar művészet 1919-1945, Magyar Tudományos Akadémia, 
Budapest, 1985,. P. Szűcs Julianna, A „római iskola”, Corvina, Budapest, 1987. Vö. La scuola romana, 
Roma 1998 és Száz év a magyar-olasz kapcsolatok szolgálatában, 1995 
54 Tanulságos, ha egy olyan kritikus hasonló argumentációját is felidézzük, aki kimondottan a római 
ösztöndíjasok mellett állt. Somogyi Antal írta egyik levelében Kontuly művészetéről 1940-ben. „Kétségbe 
ejtő, hogy ez a szép tehetség ennyire szákutcába jutott. […] Nemcsak lélektelen az egész mű, hanem 
felháborító is. Mert vallásos pietásnak megcsúfolása, hogy a művész Jairus leánya feltámasztásának 
ábrázolását, fütyülve a Szentírás isteni komolyságára, csak arra találja alkalmasnak, hogy egy klasszikus 
formákban tartott akton mutassa be művészi iskolázottságát. Egy ilyen tisztára formakultuszt űző szándékot a 
vallásos művészet külsőségeivel köríteni oly belső hazugság, ami egyenlő a FRIVOLITÁSSAL. […] Az a 
quattrocento ízű formavilág, melynek felújításával a képen találkozunk, vallásos festők ecsetjén termett s 
ezért könnyen megtévesztő. Molnár-C. Pállal kapcsolatban nem győztem hangoztatni, hogy kitűnő tehetség, 
de nem szenvedhetem, mert OLYAN SZELLEMI VILÁG SZÉPSÉGÉVEL TAKARÓZIK, AMELYHEZ 
SEMMI LELKI KAPCSOLATA NINCS. AMIT TEHÁT MŰVEL, FRIVOLITÁS, bűn a köteles pietás 
ellen.” Somogyi levele Pápai Jánosnak, Kisbér, 1941. I. 19. p. 2. 
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ideológiai elvárásokhoz alkalmazkodtak.55 P. Szűcs könyve a muráliákat ugyanúgy kezelte, 
mint a korábbi diskurzusok, azaz a kollektivitáshoz, a társadalmi kérdésekhez csatolta. Az 
„idézőjel csapdája”-ként ismerté vált interpretációs modell tehát nem kedvezett a 
falképfestészetnek. Könyvének megjelenése óta P. Szűcs véleménye a témáról, az 1990-
2000-es évek folyamán nagyon sokban megváltozott (főként, ha korai, 1977-81-es 
tanulmányaitól egész máig sorba vesszük ítéleteit).56 Új tanulmányában nagyfokú 
érzékenységet mutatott a plurális értékrend iránt, objektíve elismerve, hogy sokan még 
1945 után is „egy hajdan volt nagy kultúra esztétikai példájának” tartották a „rómaiakat”.57 
A stílustörténeti megközelítésen azonban nem változtatott. 
 
Bár a legújabb szakirodalom Zwickl András és Szücs György kutatásai nyomán 
szelídebben kezeli a stílus kérdését, s megpróbálja a társadalmi normákat is objektíven 
kezelni. Nem állítja már fel az „idézőjel” vagy az „idézőjel csapdája” sémákat, ehelyett a 
korszak jellegzetes stílusát látja visszatükröződni a „rómaiak” művészetében, az 
Európában divathullámként végigsöprő új realizmus, új objektivizmus hatását.58 A 
muráliákról való beszédet azonban ezek a szerzők is kerülik.59 Így az értelmezési zavar 
még ma is fennáll. Ez hatástörténetként áthatja mai szemléletünket. Ez az, ami 
rendelkezésre áll, ez ellen a hatástörténet ellen nem tehetünk semmit. A táblaképeket már 
elfogadjuk (a műkereskedelem hatása), de a muráliák idegenül hatnak a közösségi 
terekben, nem értjük még mindig, mert nem áll rendelkezésre műértelmezés (nem tudjuk 
                                                          
55 Bernáth Aruél 1941-ben hasonlóan fogalmazott – a római ösztöndíjasok „valamikor váll-váll mellett együtt 
haladtak az újabb magyar festészet többi alakjaival. Problémáik az európai festészet legfrissebb eredményeit 
súrolták, mígnem lassanként az eddig elért eredményeiket áthangolták az Egyház által nyújtott feladatok 
egyoldalú megoldására.” Az egyházi művészek „iskola jelleget kezdtek nyerni”. „Valami furcsa visszaesését 
látom itt a festészetnek”. Bernáth Aurél, Gondolatok az Egyházművészeti Kiállítás körül, Magyar Nemzet, 
1941. II. 26., p. 9. 
56 Vö. Bibilográfia 
57 P. Szűcs Julianna,, Egy iskola mintát keres, in Uő., A lepel alatt, Helikon, Budapest, 2001, p. 178. 
58 Az európai művészetet korszerűen tárgyaló külföldi irodalomhoz vö. (ed. Lincoln, Louise, German 
Realism of the Twenties. Artist as Social Critic, The Minneapolis Institute of Art, Minneapolis, 1980, 
Cowling, Elizabeth–Mundy, Jennifer, On Classic Ground. Picasso, Léger, de Chirico and the New Classicism 
1910-1930, Tate Gallery, London, 1983, S egy régi összefoglalás Thrall Soby, James–Barr, Alfred H. Jr., 
Twentieth-Century Italian Art, MoMA, New York, 1949. A mexikói muralistákhoz Craven, David, Art and 
Revolution in Latin America, 1910-1990, Yale University Press, New Haven–London, 2002. 
59 Zwickl András: Neoklasszicizmus a 20-as évek magyar festészetében. Ars Hungarica 1993, Zwickl András 
(szerk.): Árkádia tájain. Szőnyi István és köre 1918-1928, Magyar Nemzeti Galéria. Budapest 2001, Zwickl 
András "Kontuly Béla (1904-1983)" In Felfedezett és felfedezésre váró életművek. Művészsorsok a XX. 
század első felének magyar művészetében. (szerk. és összeáll. Reczetár Ágnes és Salamon Nándor) Az 1995. 
IX. 29-30. Tudományos ülés anyaga. Szombathelyi Képtár, Szombathely, 1998. pp. 85-93., La scuola 
romana. Artisti ungheresi a Roma negli anni Trenta. Complesso monumentale di San Michele a Ripa, Roma, 
1998. V. 20-VII. 20., Edizioni Quin Tilia, Roma, 1998 (a cura di Camerlingo, Rita – Zwickl, András), Az 
expresszionizmus után. Új tárgyiasság és új klasszicizmus a magyar művészetben, Szombathelyi Képtár, 
Szombathely, 1992. (szerk. Gálig Zoltán), Szücs György, „Neue Nüchternheit” – Stíluskereső tendenciák a 
harmincas évek magyar művészetében, in: A második nyilvánosság. XX. századi magyar művészet, 
Enciklopédia Kiadó, Budapest, 2002 (szerk. Hans Knoll)   
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dekódolni, nincs számunkra képi üzenetük).60 A korabeli társadalmi-politikai üzenet már 
idegen (sőt ismeretlen) a mai néző előtt, s mivel a kéznéllévő interpretációs modellek 
efelől és nem a mű felől közelítettek, így nincs is módja a mai nézőnek arra, hogy saját 
meglátásainak nyelvi formát és diszkurzív helyet, értékrendet találjon a művekről folyó 
diskurzusban. A művel történő saját találkozásának személyes szituációját ezért nem képes 
nyelvileg artikulálni, mert nem áll rendelkezésére releváns diszkurzív modell, sem 
értékrend. Fogékonyságát a képi jelekre elnyomják a kéznéllévő interpretációs sémák. 
 
Annak ellenére, hogy a politikatörténet látószöge mára (a rendszerváltás következtében) 
gyökeresen átalakult, és Ormos Mária és Romsics Ignác korszakösszefoglaló köteteiben a 
Horthy-korszak már nem fasiszta rendszerként szerepel, a társadalomtörténeti modell nem 
alkalmas a szakrális falképek értelmezéséhez. Nem a művekből indul ki, hanem a 
használókból, transzparens, közvetítő jellegét emeli ki a műveknek, a programra, a 
tartalomra és az ideátorra koncentrál (ideátor-artifex klasszikus hatalmi viszonyában 
gondolkodik) – s ha elítéli a társadalmi modellt, vele könnyen elítéli a műveket is, 
amelyeket pusztán a modell kiszolgálóinak, hatalmi reprezentációinak, ideológiai 
tükörképeinek tart. S végül a stílustörténeti modellről is bebizonyosodott, hogy a falképek 
interpretációjához alkalmatlan, mert általános, előzetes ideák alapján beszél a művekről, 
akadályozva ezzel a térspecifikus egyedi-személyes interpretáció kibontakozását.61 
 
A „disszonáns örökség” az időbeli folytonosság megtöréséből keletkezik, s felszínre hoz 
számos kultúrtörténeti problémát.62 Gondolhatunk Aba-Novák muráliáira, amelyek közül 
épen mára egy sem maradt, többet 1945 után lemeszeltek, majd az 1990-es években 
lényegében „újrafestve” rekonstruáltak (Szeged, Hősök kapuja, 1936, Székesfehérvár, 
                                                          
60 Ami foglalkoztat, az nemcsak annak megértése, hogy a római ösztöndíjasok falképfestészete milyen 
kultusztörténeti eseménysorból nőtt ki. Ennek vázlata inkább a politikai-ideológiai modell helyettesítését 
szolgálja. Arra keresem a választ, hogy ma hogyan hatnak a képi jelek. Ehhez azonban a források alternatív 
közegébe kellett helyezni.  
61 Az értékítéletekkel az a baj, hogy súlyuk alatt nem merünk rákérdezni arra, hogyan is élünk együtt a 
megítélt dolgokkal, vagy azokkal a művekkel, amelyek ilyen dolgokat, ideákat közvetítenek. Nem az a 
tulajdonképpeni kérdés, hogy miért és hogyan jöttek létre egyes művek, mert a műértelmezésnek csak egyik 
aspektusa, hogy mi az alkotói szándék (anélkül, hogy feltételeznénk a primer jelentést). A műértelmezés 
másik aspektusa, hogy hogyan alakul a jelen és a mű kapcsolata. Ez a kapcsolat azonban alapvetően 
(történelmileg) függ a hatástörténettől, azaz a múltbeli értelmezések által szabott jelentésmezők súlyától, 
relevanciájától. Attól, hogy bizonyos értelmezések áthagyományozódása kontinuus-e vagy megszakad, 
nyilvános-e vagy látens, támogatott-e vagy tiltott. (Attól is, hogy adott szituációban a tiltottnak vagy a 
támogatottnak van-e épp nagyobb hatóereje.) A kérdés végtére is így hangzik – hogyan „közvetítik” az adott 
műalkotások a hatástörténetben hagyományozódó ideákat? Hogyan működik a képi struktúra egy adott 
kontextusban (feltételezve, hogy többféle kontextusban többféleképpen működhet)? Hogyan lehetséges, hogy 
miközben horizontunkon jelen vannak a hatástörténet által közvetített jelentések (és befolyásolnak), ezek 
ellenében létrejöhet egy másmilyen értelmezés is? 
62 György Péter, A hely szelleme, Magvető, Budapest, 2007, pp. 24-25. 
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Szent István-mauzóleum, 1938). Mi teheti újra valódi örökséggé ezeket a tárgyakat, ha 
egyszer a hozzájuk tapadó koncepciók, eszmék elvesztették időszerűségüket, értéküket, sőt 
elérhetőségüket is? Milyen „közös elbeszélés” teremthet számukra új legitimitást, ha már a 
jelent semmi egyéb közös pont nem köti össze velük, mint a művek teljesen esetleges (nem 
tudatos) használata (vagy szemlélése) egy adott közösségi térben, ahol esetleg 
fennmaradtak? Azaz ha „érthetetlenül”, „tolakodón” vannak jelen közösségi életünkben, 
mert a velük való koncepcionális kapcsolatunkat a történeti emlékezet ellehetetleníti. A 
római ösztöndíjasok munkáival kapcsolatban még a legobjektívebb szemlélő is ilyesmit 
érez (s érzett nyilván az 1945 utáni nemzedék) – a különbség annyi, hogy ma már ez 
politikai-ideológiai konnotációk nélkül kimondható. Ez azonban nem jelenti azt, hogy a 
„rómaikaról” való diskurzusban a hatástörténet súlyától, a negatív ítéletektől, a „tudatos 
felejtéstől” el lehetne tekinteni.63 A módszertani megoldás feltehetően olyan beszédmód 
kialakítása lenne, amelyben azok a történetek és műértelmezések kerülnek előtérbe, 
amelyek a hatástörténetben kritikus válsághelyzetet teremtettek, a változások sorát 
eredményeztek. Ehhez első lépésben a meglévő társadalomtörténeti modelleket kell 
újakkal helyettesíteni (a politikatörténetit már lecserélte a történetírás). Erre a 
kultusztörténet adhat alkalmat. Ez azonban csak az első lépcsőfok, amelyet egy 
befogadásközpontú értelmezésnek kell követnie. 
 
A szakirodalomban felvetődött, hogy a római ösztöndíjasokat az Egyház vagy az állam 
bízta-e meg előbb falképekkel.64 Vannak olyan művészek, akik esetében az állami 
                                                          
63 A rómaiak és családtagjaik visszaemlékezései, levelei, fotói nem (rendszeres módon) kerültek be a 
hivatalos levéltárakba, esetleges, hogy a leszármazottaknál fellelhető-e még valami, s az is, hogy maguk a 
leszármazottak (más neveken, külföldre emigrálva) fellelhetők-e még. Az egyházi, az országos és a megyei 
levéltárakba bekerült szórványos forrásanyagok (és azok szinte teljesen rendezetlen állapota) és a két 
nagyobb adattárban fellehető dokumentumok mellett a családi levéltárak véletlenszerű megközelíthetősége 
beláthatatlanná és estlegessé teszi a kutatást. 
64 Zwickl András, Magyar képzőművészet a 20. században, Corvina, Budapest, 1999, p. 99. A korszak 
egyházi reprezentációjának „összefonódása” az állami reprezentációval az egyházi reprezentáció 
értékelésének legsúlyosabb problémája. A Magyar Katolikus Egyház, mint az ország lakosságának 64 %-t 
magában foglaló történelmi egyház, a magyar parlament felső (19 főpap az 1926/XXII. tc. szerint) és alsó 
házában is képviselte a lakosságot (s egyben saját intézményi érdekeit). Ezzel – még ha a legsúlyosabb 
döntéseknél be is adta ellenvéleményét – részesévé vált nemcsak a törvényhozásnak, de az állampolitika 
hatalmi tevékenységének, manővereinek is. Az 1945-tel, majd 1950-nel bekövetkezett történelmi fordulatok 
nyomán előállt új értékrendek számára ez kevésbé (vagy egyáltalán nem) volt elfogadható. A Magyar 
Katolikus Egyház – amely maga is súlyos területi, lakossági és anyagi veszteséget könyvelhetett el 1919-et 
követően a békediktátum nyomán – az addigiaknál is határozottabban jelölte meg az új önálló magyar állam 
feladataként az Árpád-házi szent királyok és szentéletű családtagjaik állam és egyházalkotó tevékenységéhez 
történő igazodást. Nem egyszerűen a jelen történelmi előképeiként szolgáltak (történeti legitimitást adtak 
Nagymagyarország egyházmegye-rendszerének), hanem szakrális súlyuknál, „szent valóságuknál” fogva 
közbenjárásukkal, az isteni valóság felé történő közvetítő szerepükkel – a vallásos világképen belül – 
szellemi-lelki vezetőknek számítottak a történelmi krízisből magát kiemelni kívánó magyar nemzet számára. 
A szentek ugyanis mindig is jelen vannak a keresztényi életben. Tiszteletük nemcsak az „előrementeknek” 
szól, akiket fenntart a kollektív emlékezet. A szentek köré fonódó rítus az emlékezés mellett a folytonos 
 25 
megbízás volt előbb. Ilyen Kontuly Béla, akit a szegedi egyetem 6 falképére a VKM kért 
fel 1930-ban, s szintén Klebelsberg javaslatára kereste fel őt 1929-ben a premontrei rend, 
hogy Gödöllőn épült új iskolai kollégiumukba falképet készítsen. (Mindkét megbízás 
elnyerését feltehetően főiskolai tanárának, a miniszter kedvenc történeti festőjének, Dudits 
Andornak köszönhette, aki maga is festett falképet Gödöllőn.) Míg első szakrális falképe 
(ha főiskolás korában festett esztergomi művét nem tekintjük) 1934-ben készült el a 
Herminamezőn álló Hermina kápolnában. Hozzá hasonlóan Molnár-C. Pál is előbb állami 
megbízást nyert el. A párizsi világkiállítás magyar pavilonjába készített pannójával tűnt 
fel, s csak ezután, 1938-ban nyerte el a Szent Anna templom pályázatát. (Mindkét esetben 
Gerevich Tibor hathatós közbenjárására.) Hajszál pontosan ez történt Medveczky Jenővel 
is, aki a párizsi világkiállításon és a milánói Triennálén való részvétele után Gerevich 
közbenjárására kapta meg 1938-ban a Fő utcai görög-katolikus Szent Flórián templom 
falképeire a megbízást. 
 
Velük szemben az egyházi megrendelők juttatták első murális lehetőségéhez Aba-Novák 
Vilmost Szegeden 1931-ben, majd Jászszentandráson 1933-ban. Jeges Ernőt is 1933-ban 
Csolnokon, majd 1937-38-ban a ciszterci rend a budai Szent Imre kollégiumi kápolnában. 
Heintz Henrik és Bánáti Sverák József is előbb a szentendrei Szent János templomot 
festette ki, mielőtt nagyobb világi pannó-tervet készített volna. Míg Rozgonyi László és 
Istókovits Kálmán előbb több falkép- és pannótervvel mutatkozott be a kiállítási életben, 




Az egyházi reprezentáció kérdésköre 
 
A Magyar Katolikus Egyház mint intézmény, bár önállóan működött – birtokai és lelki 
monopóliuma révén sokkal önállóbban, mint 1950 után vagy ma –, reprezentációjában – 
éppen saját nemzetképe kapcsán – és érdekképviseleti tevékenységében nem választotta le 
                                                                                                                                                                               
közbenjáró szerepükért is történik. Némi történelmi naivitással akár úgy is fogalmazhatnánk, hogy az Árpád-
házi szentek nemcsak szakrális segítői a korabeli államhatalomnak súlyos létküzdelmében, de szellemi-lelki 
téren képviselői is – legalábbis ami a keresztény-katolikus tudatot illeti. 
Ami az egyházi reprezentációban etikailag vagy politikailag problémaként merült fel, képileg, művészileg 
nem feltétlenül jelent problémát. Előbb próbáljuk a képet strukturálisan megragadni, a képfolyamatokat 
értelmezni, s csak második lépésben vonatkoztassunk el a képiségtől egy átfogó szellemi-történelmi képzet 
kedvéért, vagy az – egyébként mindannyiunkat átható – etikai tudat kedvéért. 
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önmagát a magát keresztényként definiáló állam hatalmi reprezentációjától és 
működésétől. Így igen nehéz az egyházi reprezentáció sajátos formáit, eljárásait 
megkülönböztetni az államéitól. Kiváló példa erre Aba-Novák Vilmos egy-egy (azonos 
időben készített) muráliája, a székesfehérvári Szent István mauzóleum falképciklusa 
(1938) és a városmajori templom szentélyfali pannói (1938) (de a pannonhalmi 
Millenniumi emlékhelyből ekkoriban kápolnává átalakított kupolatér falképét is 
említhetjük, amely a mester halála miatt befejezetlen maradt). Mindkét műben jelen van a 
keresztény papság és jelen vannak a rendek, azaz a középkori országgyűlés, valamint az 
államhatalmi szervezetek képviselői. (Olyannyira, hogy egyes jelenetek kis eltérésekkel 
megegyeznek.) Mindegyik csoportot az első királyi szent, az állam- és egyházalapító Szent 
István és szent családja, valamint uralmának jelképei fogják össze (Szent Jobb, 
Szentkorona, koronázó palást). Vagyis soha nem a történelem egyedi szereplői jelennek 
meg ezeken a falképeken (még az uralkodók képeiben sem), mint a XIX. századi nemzeti 
romantikus történeti festészetben az általános emberi erényekkel rendelkező hősök. A 
nemzetet és az államot képviselő csoportok és a népet szimbolizáló alakok kollektív 
egységét látjuk hatalmi jelvények alatt. Azaz egy absztrakt struktúrát, szinte 
történettudományos képletet, amely típusok és hősök (azaz eszményített, de mégiscsak 
eleven emberek valós ábrázolása) helyett elvont csoportokat vonultat fel sematizált 
emberábrázolással. Az uralkodó család is inkább szent mivoltában, azaz az isteni 
üdvözültség állapotában van jelen, az isteni valóság bizonyságaként, s nem történelmi 
figurákként. Maguk a jelenetek dekontextualizáltak – életkörülményeiktől függetlenül 
megjelenő, absztrakt képi térbe helyezett embercsoportok sorozata. Vagyis egy (fogalmi) 
struktúra van ábrázolva szereplők helyett. A kép így inkább jel, semmint optikai-látvány 
(bár Aba-Novák esetében az is). A képi struktúra megfelel annak a fogalmi struktúrának, 
amely egy történeti fikciót vázol fel (a korabeli tudomány által elfogadott 
társadalomtörténetet).65 Ebben a képletben az állam és a keresztény egyház egysége 
mutatkozik meg, ami a modernkori keresztény államiság eszménye. 
 
Ugyanakkor különbségek is felfedezhetők. A világi megrendelésre készült kultikus 
falképeken ugyanis túlsúlyban vannak a történelem szereplői: a királyok mellett a rendek 
egy-egy kimagasló egyénisége (országnagyok, kormányzók, hadvezérek) és a névtelen (de 
nem arctalan) nemesek, katonák. S köztük ott szerepel Horthy Miklós kormányzó, sőt 
                                                          
65 Ez a társadalomtörténet a Szent István emlékkönyvben lett pregnánsan kibontva, valamint a püspöki 
körlevelek ünnepi szózataiban. 
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miniszterek, élő közszereplők.66 Ez utóbbi soha nem volt megengedhető a szakrális térben. 
Legalábbis azok között a falképek között nem, amelyeket római ösztöndíjasok festettek. 
Az élők közül egyedül a Katolikus Egyház vezetői, képviselői szerepelhettek (pl. Serédi 
Jusztinián bíboros-érsek Ősz Dénes 1944-es falképén Budatétényben), a politikai-állami 
vezetők nem. Más kérdés, hogy olykor a megrendelő egyházi képviselők mellett olyan 
világi személyek is ábrázolva lettek, akik vagy a tervezésben, a programadásban, vagy az 
anyagi alap megteremtésében vállaltak részt (pl. Medveczky Jenő falképén a budai Szent 
Flórián kápolnában a székesfővárosi ügyosztályok tagjai, vagy Ősz Dénes említett képén 
az adományozó). Nemcsak a művészek személyes döntésén múlott, hanem a Katolikus 
Egyház önképéből következett ez a „tilalom”. Ennek az önképnek alapvető pontja volt a 
szellemi és anyagi önállóság és a katolikum egyetemessége. A főpapi kinevezések körüli 
folytonos civódás pontosan ezért nem tekinthető puszta politikai játéknak. Az 
államhatalom beleszólási lehetőségének, jogának folytonos megkérdőjelezését jelentette, s 
helyette inkább egy isteni valósághoz kötődő önálló, nemzetállamok feletti intézmény (és 
állam) jogának elismerését.67 Ugyanakkor az intézmény államon belüli működéséhez, a 
hívek képviseletéhez az Egyház fontosnak tartotta a törvényhozásban való részvételét. 
Alapvetően az állami integritásban, az autokratikus hatalomgyakorlásban gondolkodott, 
ezért lojális alapállásra helyezkedett a mindenkori keresztény kormánnyal szemben. 
 
Nem felejthetjük el, hogy a római ösztöndíjasok első évfolyamainak itáliai „nevelődése” 
(1929-33), egyáltalán az ösztöndíj megalapítása, koncepciója (1926-27), és a rómaiak 
tulajdonképpeni (megszaporodó) murális műveinek keletkezési dátumai (1934-38) között 
radikális korszakváltás következett be Magyarország kül-, bel- és gazdaságpolitikájában, 
egyáltalán az európai politikai életben, mely nyilvánvalóan kihatott nemcsak a 
mindennapokra, hanem a kulturális tevékenységekre (lehetőségekre, tudattartalmakra) is. S 
itt nem feltétlenül a gazdasági világválságból kell kiindulni. Az ösztöndíjat a Bethlen-
kormány gondolta ki, alapította, amely a nacionalizmus és revizionizmus mellett a 
nyugatbarát polgári parlamentarizmus, a kapitalista modernizáció-racionalizáció talaján állt 
(ezt várta el tőle az új államot létre segítő Nyugat). Ennek megfelelően a külföldi 
posztgraduális képzés célja is inkább a kreatív önteremtés és a nyugati klasszikus 
műveltség szintézise volt, s nem (a totalitárius államokra jellemző) „arculattervező csapat” 
                                                          
66 Horthy kormányzó szerepeltetése nyilván protestáns vallása miatt is visszás lett volna a katolikus szakrális 
térben. Ettől azonban még számos katolikus politikust, állami vezetőt ábrázolhattak volna ugyanott (pl. 
Hóman Bálint VKM minisztert). 
67 Ahogy az egyházjog sem része a világi jognak. 
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megszervezése.68 Ezzel szemben a Bethlen-kormány által kialakított konszolidációhoz 
képest 1935 után minden megváltozott, s különösen 1939-45, majd 1947-50 között. A 
zsidótörvények és a fasiszta-szimpatizáns pártok, csoportok előretörése, aktivizálódása a 
közéletben, szerepvállalásuk a hivatalnoki-parlamenti rétegben (miközben a 
szociáldemokrácia és az agráriumot képviselő kisgazdák 1939-tól válságba kerültek), a 
katonai elit megerősödése, majd 1939 után az államfői és miniszterelnöki hivatalok 
tekintélyének devalválódása, majd 1947-től a Munkáspárt előretörése, a szovjet rendszer 
kiépítése, a demokratikus és az egyházi intézmények leépítése, egész nyilvánvalóan, ahogy 
a közéletre, úgy a közösségi tudattartalmakat közvetítő (nem csak irányítani hivatott) 
murális és építőművészetben is éreztette hatását. A kérdés az, hogyan mutathatók ki a 
falképeken, azok programjában ezek a társadalmi-politikai változások? Hiszen 
összehasonlítási alap nincs (nemcsak azért nincs, mert a rómaiak nem készítettek fasiszta 
propagandát (mint azt Németh írta) szemben az egyházi és állami megbízásokkal, hanem 
azért sincs, mert a szakrális művészet 1920-29 között is ugyanazokat a témákat ábrázolta, 
mint később, 1930-48 között, elsősorban az adott templom tituláris programját (szent élete 
vagy hittitok), másodsorban a magyar szenteket.69 Kérdés továbbá az is, hogy lehet-e a 
falfestményt puszta képként (történelmi illusztrációként, történeti események realista 
tükreként) kezelni. Nem célravezetőbb-e szerves összefüggésben álló (épített) térbeli 
környezetével, és (megélt, rituális) időbeli kontextusával vetni össze? Azok a 
vizsgálódások, amelyek a stílus felől közelítenek a falképek jelentéséhez, egyértelműen 
önmagukban szemlélik azokat, immanens képi értékek alapján (így válik lehetségessé, 
hogy a táblaképekkel vessék össze). Míg azok, amelyek kontextuálisan ragadnák meg, de 
csak a társadalomtörténeti és politikatörténeti modellek érvényesítésével, kisodródnak a 
művészettörténet területéről. Nyilvánvalóan a kettő közötti mezőben, a mű működésének 
hatósugarában lehet a leginkább érvényes értelmezésre szert tenni. Ennek a vizsgálódásnak 
azonban nemcsak a kultusszal, a liturgiával összefüggő épített térre kell kiterjednie. Ezt a 
teret az ember veszi birtokába. Az értelmező használat során válik e térszerkezet hellyé, 
azaz kvantitatív-racionális struktúrából egzisztenciális tér-egésszé, válik látványból 
értelemmé, nyelvvé. Olyan intézmények történeti képét kell tehát felállítani, amelyek 
ennek az elmozdulásnak a helyszínei. A római ösztöndíjasok és a korabeli szakrális 
művészet megújítása szempontjából ilyen intézménynek tekinthető akár a Katolikus 
Egyházon belül létrehozott bíráló-végrehajtó művészeti hivatal (OET, KEH), akár az ad 
hoc felállított szakmai bíráló bizottságok, melyek a megrendelőn (a plébánia, a kegyúri 
                                                          
68 Mint azt pl. Németh Lajos vélte korábban, op. cit. p. 68. 
69 Vö. Leszkovszky György falképei a budai Szent János kórház kápolnájában.  
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jogot gyakorló hivatal, magánadományozó) kívül művészeket, művészettörténészeket, 
építészeket foglaltak magukban. De intézményi keretnek tekintem a falképek 
modernizálódását elősegítő, annak teret szervező, a korban divattá vált egyházi 
tömegrendezvényeket, az emlékév-kultuszt, és az azokhoz szervesen illeszkedő 
egyházművészeti kiállításokat és pályázatokat. Külön intézményi formaként kezelendő a 
oktatást-nevelés, az ifjúság foglalkoztatását végző intézmények, mint a kollégiumok, papi 
szemináriumok, amelyek kápolnáiban sorra létesültek modern szakrális művek. Mindezek 
felvonultatása nem arra szolgál, hogy elválassza állam és Egyház korabeli szervességét 
(hogy felmentse bármelyik felet egykori tettei alól), csupán a sokrétűségre, ugyanannak a 
jelenségnek többrétegűségét, előhívó-létrehozó aktusainak sokféleségét kívánom 
szemléltetni, melyek a mai értelmezésre is kihatással vannak. 
 
A falképfestészet – miként a liturgiában használt szakrális művészet – közösségi műfaj – 
így értékelte a korabeli kritika és a művészek is. Módszertani kérdésnek tűnik, a művek 
megítélését mégis befolyásolja, hogy valamely művet milyen közösség műfajának 
tartanak. A modern kultúrában azért kérdőjeleződik meg az állami (esetleg az ezzel 
összefüggő egyházi) reprezentáció, mert nem a társadalom egészének a reprezentációja, 
miközben az egész képviseletében lép fel – valójában egy kisközösség nyilvánossága, a 
hatalom ereje azonban megkerülhetetlenné teszi a polgárok viszonyulását hozzá. A 
Katolikus Egyház reprezentációja, mely szintén egy kisközösség megnyilvánulása 
(elsősorban a híveknek szól), eltérő szerkezete miatt vált ki kritikát. Habermas 
terminológiájával szólva a feudális „reprezentatív nyilvánosság” elvén működik, amely 
egy premodern képződmény, melyet a történeti fejlődés a polgári nyilvánosság intézménye 
révén haladt meg.70 A reprezentatív nyilvánosságban a reprezentáció valamely magasabb 
hatalom nyilvános képviseletét (jelenvalóvá tételét) jelenti. A képviselő látható (jelenlévő) 
személye egy láthatatlan, magasabb rendű létet tesz láthatóvá. Ez a láthatatlan adja meg a 
személy jogait, tekintélyét, melyet a társadalom előtt gyakorol. Az Egyház az isteni 
felsőbbséget reprezentálja. Hatalmát Krisztustól eredezteti, mely köteléket minden 
alkalommal megújít az Oltáriszentség átváltoztatásának liturgiájában. Ezt a hatalmát 
kérdőjelezi meg az „okoskodó” polgári nyilvánosság. S ahogy a középkorban „a 
reprezentatív nyilvánosság kifejtése a személy jelképeihez van kötve” (hatalmi 
jelvényekhez, öltözethez, érintkezési szokásokhoz, kommunikációs formákhoz), 
ugyanilyen jelek a liturgiában és az egyházi intézményi gyakorlatban is érvényben vannak. 
                                                          
70 „Reprezentatív nyilvánosság él tovább még ma is az egyházi rituáléban, a liturgiában, misében és körmenetben.” 
Habermas, Jürgen, A társadalmi nyilvánosság szerkezetváltozása, Osiris, Budapest, 1993, p. 59. 
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Olyannyira, hogy bizonyos viselkedési módok a magánszférát is áthatják (imádkozás). 
Ezek a jelek az ábrázolásokba is bekerülnek. (Aba-Novák falképein rendszeresen 
megjelenik Szent István alakja mellett a koronázó palást, a Szentkorona, a Szent Jobb. 
Amelyeket viselve vezeti a rendeket.) Sőt az ábrázolás módja is kifejezi ezt a „helyettesítő” 
reprezentativitást. Aba-Novák falképei mint „társadalomtörténeti tablók” a rendek és 
hivatásrendek hierarchikus struktúráját az isteni hatalomtól eredő uralmát felmutató 
magyar szent királyok (ikonszerűen merev, frontális, sematikus) képmásaival fogja össze 
(e képmások körül szervezi).71 Ezek a falképek a maguk síkszerű, teljesen elvont hátterével 
a legtisztábban fejezték ki a feudális reprezentatív nyilvánosság működését. Ezt a 
működést emelték példaképpé, világmodellé a társadalmi nyilvánosság számára.72 
 
A reprezentatív nyilvánossággal szemben a „polgári nyilvánosság az állam és a társadalom 
közötti feszültségi térben bontakozik ki, de úgy, hogy ő maga a magánszféra része marad. 
[…] A piacgazdaság viszonyainak elterjedésével létrejön a ’társadalmi’ szférája, mely 
áttöri a hűbéri-rendi uralom korlátait, és szükségessé teszi a hatósági közigazgatás 
formáit.”73 A magánszférán alapuló polgári nyilvánosság az állam és a társadalom közötti 
erőtérben fokozatosan átpolitizálódik, átveszi a politikai funkciókat a közhatalomtól. 
Működését épp a közhatalom kritikájával látja fel. Ebben a nyilvános kommunikatív 
közegben magánszemélyek érintkeznek egymással mint közönséggel, akiknek 
önértelmezése „a családi intim szféra közönségre vonatkoztatott szubjektivitásából” ered.74 
Ez a szubjektivitás a művészetben is eltérő modellt állít fel. Nemcsak abban az értelemben, 
hogy a kultúra áruformát ölt, hanem a mű működését-értelmezését illetően is. A mű nem 
közvetít és helyettesít eszméket, jelképek révén uralmat, hanem önmagáért van. A modern 
művészeti közéletben ez a működés válik meghatározóvá, amelyhez képest idegenszerű, 
régies a (Katolikus Egyház reprezentációjában fennmaradt) másik működési mód. A 
                                                          
71 E muráliák megértéséhez fontos szempont, hogy a Horthy-korszak egésze (1944 kivételével) nem 
autokrata uralom volt, hanem parlamentáris keretek között működött, ellenben az autoritás, a tekintély 
tisztelete általános viselkedést szabályzó gondolat (követelmény) volt. (Ormos, Történelmi Szemle 1997/2 
pp. 184-185.) A muráliák ábrázolásainak témája, kompozíciós struktúrája erről árulkodik. 
72 A területi revízióval összefüggő, s a korabeli magyar közéletet átható ideológiákra (Szent Istváni állam-
eszme, kultúrsovinizmus) Romsics Ignác mutatott rá, melyek „illúziókat és megalapozatlan reményeket 
keltettek a lakosság széles köreiben”, s ami ennél is végzetesebbé vált, az uralkodó elitben is. (Nemzeti 
traumánk: Trianon, in Helyünk és sorsunk a Duna-medencében, Osiris, Budapest, 1996, pp. 334-335.) 
Nyilvánvaló, hogy a propagandisztikus állami reprezentáció mellett a Magyar Katolikus Egyház – amely 
számára ekkoriban a nemzet is, a területi revízió is kulcsfogalom – reprezentációja sem vonhatta ki magát a 
revizionista nacionalizmus ideológiája alól. 
73 „A nemzeti és területi államokban központosított közhatalom a ’magán’ társadalom fölé emelkedik, 
bármennyire igaz is, hogy ennek forgalmát eleinte hatósági beavatkozások útján irányítják. Ez a magánszféra 
csak a merkantilista szabályozás alól történő felszabadulásának mértékében bontakozik ki a magánautonómia 
szférájává.” Habermas, 1993, p. 218. 
74 Habermas, 1993, p. 82. 
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vallásos és a szakrális művészet ebben a differenciában különíthető el, amennyiben a 
magánájtatosságra, szubjektív érzések átélésére készült vallásos képek jobban megfelelnek 
a modern igényeknek, de nem képesek lefedni azt a működési módot, amely a szakrális 
térben az egyházi reprezentáció számára létszükséglet. Szubjektivitásával nem közvetíti a 
mögötte álló közösséget. 
 
„A társadalom mint magánszféra csak akkor válik általában kérdésessé, amikor maguk a 
társadalmi hatalmak tesznek szert hatósági illetékességre. A ’neomerkantilista’ politika [a 
XIX. század utolsó negyedétől kezdve határozott formákat öltő, növekvő állami 
intervencionizmus] ekkor kéz a kézben halad a társadalom valamiféle 
’refeudalizálásával’.”75 Az 1930-as években (ez a jelenség mutatja a változást az 1920-as 
évek állampolitikájához képest) a liberális állameszményt egész Európában az expanzív, a 
gazdaság, a kultúra területeire mélyen behatoló, szabályozó állam eszménye került 
előtérbe. Ennek a szociális állameszménynek volt a szélsősége a fasiszta és náci 
totalitarizmus. Úgy is fogalmazhatunk, érvényes, elfogadott működési elv volt. A 
totalitárius államok a szabályozás-ellenőrzés hatáskörét a társadalmi élet teljességére 
kiterjesztették. Más szóval a szociális államban a magánszféra korábban kivívott 
autonómiája csökken. Amíg a polgári demokratikus mozgalmak azt ünnepelték, hogy a 
kreatív embert a munkavégzés felszabadítja és új racionalitást teremt a munkaidőben, 
addig a szélsőséges pártok, a totalitárius államok a tömegembert szólították meg, azaz a 
szabadidő-tevékenység (dopolavoro) megszervezésére helyezték a hangsúlyt, a 
szórakoztatás és ideológiai nevelés oldalára. A fasiszta olasz államban pl. a munkaidő 
szervezését az állam a munkaadók (magánvállalkozók, ipari nagytőke) felügyelete alatt 
hagyta. Annál intenzívebben telepedett rá a munka utáni szabadidőre.76 Ahogy Ormos 
Mária felhívja rá a figyelmet, a magyar állampolitikában voltak erre irányuló törekvések 
(főként Gömbös és Imrédy miniszterelnöksége idején), de azok 1944-ig visszafogottan 
valósultak meg, megmaradtak a polgári parlamentáris feltételek között. Habermas mutatott 
rá arra az ideális társadalompolitikai modellre, amely a polgári nyilvánosság állammal 
                                                          
75 Habermas, p. 218. Ahogy az állam – írja Habermas, p. 218. – társadalmasodik, ezzel egyidejűleg 
államosítja is a társadalmat, s mindez a polgári nyilvánosság átalakulásához vezet, ami nem más, mint a 
piacgazdaságnak és a tömegkultúrának kitett magánszféra, vagyis a fogyasztói, az elszigetelt élvező-
befogadó magáncselekvés, a szabadidő-magatartás szférája. 
76 Nem véletlen, hogy Comóban Giuseppe Terragni tervezésében racionális modern épületet emeltek a Casa 
del Fascionak, mert hatalmas üveg-vasbeton falával Mussolini metafóráját testesítette meg – a fasizmus 
olyan nyitott mindenki felé, mint a casa di vetro, az üvegház. A pártnak az emberek életébe való beépülését 
és az emberek szabad beállását a pártba egyaránt jelképezte. – Semmiféle ilyen pártház nem épült 
Magyarországon. Vö. Antliff, Mark, Fascism, Modernism and Modernity, Art Bulletin, 2002. III. 
(LXXXIV/1.) p. 156. 
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szembeni racionális kritikájában valósulhat meg, de amelynek végét jelenti a szociális 
állampolitika, amelynek nyomására az individuum már nem az emancipáció eszköze, mert 
a tömegszórakoztatásban elveszíti azt a kritikai érzékét, amely a modernizmus dinamikáját 
biztosítaná.77 A „tömegszórakoztatás” propagandája az 1930-as években két állampolitikai 
modell, a demokratikus és a totalitárius modell révén valósult meg. Az előbbiben a 
racionális piaci viszonyokhoz igazodik, míg az utóbbiban a romantikus antikapitalizmus 
mítoszaihoz, amelyekben megváltozik a racionális technika és tömegtermelés értelme is. A 
kollektív mítosz dinamikájává nemesül. („A munka katonái vagyunk.” – hirdette Ferdinand 
Staeger propagatív festménye 1938-ban.) Magyarországon a Gömbös kormány alatt került 
előtérbe (főként a világválság megoldásaképpen) az expanzív állampolitika. Azonban 
olyan értékrendek voltak meghatározóak, amelyek sem a klasszikus liberális kapitalista, 
sem a totalitárius modelleket nem engedték kibontakozni. A keresztény egyházak kollektív 
és nem individuális alapon strukturálták a társadalmat, de az egyén emancipációja, lelki 
szabadsága mégis sokkal fontosabb volt számukra annál, sem hogy a fasiszta 
demagógiának kitették volna.78 Így e köztes elváráshorizont számára az ideális 
társadalomképet tükröző művészet miközben nem az egyéni szabadságjogok, hanem a 
közösségi jogok és mítoszok kifejezésére törekedett, ugyanakkor az ember-központú 
világképet közlő totalitárius programmal szemben az Isten-központú világrend 
propagálását végezte.79 Így semmiképpen nem tartható az a nézőpont, amely a római 
ösztöndíjasok szakrális falképeit fasiszta propagandának minősítette. 
                                                          
77 A modell természetesen vitatható, mert a magasművészetet értékben a tömegművészet fölébe helyezi. 
Ahogy a racionális kritikát mint az értelmes emberi individuum legfontosabb jellemzőjét is fölébe helyezi a 
szórakozásnak. Ez egy világkép rávetítése a társadalmi fejlődésre. Talán a legfontosabb az, hogy ezt a 
modellt ne azonosítsuk kizárólagosan a modern szemlélettel, hiszen akkor mit kezdünk a többi modellel, 
amelyek szintén érvényesek voltak a modernitásban. 
78 Sík Sándor írta 1940-ben, „napjainkban, mikor az emberiség lelkében a kollektív ösztönök ébredeznek, 
milyen óriásai arányú közösségi lendület hullámoztatja a világkatolicizmust (Actio Catholica, egyházközségi 
szervezkedés, a katolikus gondolatnak, a gazdasági és szociális berendezkedés újjáteremtése körüli hatalmas 
munkája, a Rerum novarum és a Quadragesimo anno nyomán, liturgikus mozgalom stb.), de ki ne látná 
ugyanakkor a kollektív szervezkedéssel velejáró egyoldalúságok (pl. a faji- és az osztályöntudat túlzásai) 
ellenében milyen tudatos és milyen monumentális munka folyik a világkatolicizmusban egyrészt a 
természetüknél fogva önző részközösségekkel szemben, a nemzetek és osztályok fölötti egyetemes emberi 
összefogás előkészítésére, másrészt és még sokkal inkább, az egyéni lélek fölébresztésére, természetes és 
természetfeletti jogainak, szabadságának biztosítására, individuális igényeinek kielégítésére.” Irodalom és 
katolicizmus, in Katolikus írók új magyar kalauza, 1940, p. 323. 
79 Míg a totalitárius rendszerekben a nemzeti egység szimbóluma a politikai hősök pantheonja lett, 
Magyarországon a szentek váltak ilyen közösségi imádat tárgyaivá, vagyis nem az emberek önimádata 
valósult meg, ahogyan az a felvilágosodással főként a Nagy Francia Forradalomban Ész-kultusz irracionális 
tömegrítusaiban megvalósult, hanem egy az emberek felett álló Isten imádása és udvara, a szentek seregének 
tisztelete valósult meg. vö. Antliff, 2002, p. 155. 
(Egyébként a pápa körlevélben is felszólalt a német tévelygések ellen.) A tömegrítusok kifejlesztése és a 
nemzeti emlékhelyek létrehozása a Német egység táplálására jöttek létre. A fasiszta népünnepségek és 
propaganda egyfajta evilági lelki megváltásként értelmezte önmagát (Antliff, 2002, p. 156.), ahol a fasiszta 
forradalom hősei mint a keresztény vértanúk lettek kiemelve, azaz mitikus dimenzióba emelve, ám evilági 
gondoktól vezérelve cselekvő hősökről beszéltek. – szemben a keresztény szentekkel, akiket egyértelműen 
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A művészet (elsősorban a közösségi, murális és építőművészet) 1930-as évekbeli hazai 
anomáliájának párhuzamául az a korabeli ellentmondásosság állítható, amely a gazdasági 
modernizáció (a nagytőke ipari és kereskedelmi termelése) és az állam és társadalom 
önmeghatározásának posztfeudális ideálja között feszült.80 Miközben az ország életében, 
az állam és a gazdaság működésében (a kultúráéban is) jelen vannak csoportok, tényezők, 
szemléletek, melyek elősegítik a modernizációt (amelyre az állam is törekszik), aközben 
ezek a csoportok, szemléletek az ország (a nemzet?) önképéből kizárattak. Ugyanakkor a 
korszak szakrális műveiben (akár falkép, akár oltárkép) az isteni szférából alászálló 
szentek tiszteletét végző evilági csoportok között a hivatalnok-nemesség, a katonaság és a 
papság mellett olykor a parasztság, sőt a munkásság is megjelenik (Kontuly Béla, Szent 
Imre herceg plébánia, 1938, Kontuly Béla, Deáki, 1940, Ősz Dénes, Budatétény, 1944).81 
 
A magyar kultúrában az 1930-as években nemcsak a habermasi értelemben vett 
refeudalizálódás ment végbe a világválságot, a szociális feszültségeket megoldani kívánó 
állam egyre nagyobb beleszólásával, s így a klasszikus liberális társadalmi nyilvánosság 
visszaszorulásával. Az Egyház reprezentációjában nemcsak egyház és állam 
összefonódásának hierarchikus bemutatása történik meg.82 Ezzel párhuzamosan az egyházi 
gyakorlatban alulról szerveződő demokratizálódási hullám indult útjára, melynek hatása az 
                                                                                                                                                                               
Isten szeretete iránti gond vezérelt a vártanúságig.) Egyébként a fasizmus propagandájához a háborús idők 
propagandája szolgáltatta az egyik alapot, az elesett katona kultuszát is beépítették sajátos ember-
kultuszukba, akik az emberiség, a nemzet tisztulásáért, meggyógyulásáért vívott küzdelemben estek el.  
A fasiszta tagavató ünnepség a katolikus bérmálás (confirmáció) rítusa alapján szerveződött meg, míg a Casa 
del Fascio-k, a fasiszta pártházak a párt-hit templomaiként, a szülőhaza-vallás oltáraiként emeltettek, ahol az 
1930-as években harangok adták hírül a pártünnepségeket. Sőt, a fasiszta hősök kultuszának is képeztek ki 
ezekben az épületekben helyeket (Sacrarium), s így építették be a mítoszukba a heroikus erőszak fogalmát, 
melynek képviselői voltak. A sacrarium egy-egy ilyen pártházban a fasiszta mítosz spirituális alapját fejezte 
ki, a párttagok egységének lelki alapját. (Antliff, 2002, p. 156.) Semmi ilyesmi nem volt Magyarországon – 
állami és közigazgatási testületek szervezésében, s pláne elképzelhetetlen lett volna a történelmi egyházak 
szervezésében. (Az 1924-ben a XVI. Országos Katolikus Nagygyűlésen Gr. Apponyi Albert 
megnyitóbeszédében kifejtette, hogy boldogabb jövőt csak a kereszténység tanítására alapozva érhet el az 
ország.) S az 1930-as és 1938-as tömegrendezvényeken elhangzott beszédek és látható művészeti 
megnyilvánulások azt mutatják, hogy nem fasiszta rendezvényről volt szó, hanem éppen hogy a terjedő 
fasizmus, s különösen a nemzetszocializmus elleni demonstrációról. Főként az mutatja ezt, hogy itt nem 
emberek, hősök kultuszára épült a nemzeti-kultusz, hanem Isten és szentjei, elsősorban a magyar 
királyszentek kultuszára. Ez homlokegyenest ellentmond a fasiszta és náci szokásoknak. 
80 Ormos Mária mutatott rá Bethlen István kormányfő 1926-os beszéde kapcsán arra, hogy miközben a 
kormányzás szintjén az ipari modernizációt alapvetően a nagytőke bevonásával oldotta meg (s az elérte 1930-
ra az agrárium termelési mutatóit), aközben ugyanezt a csoportot kizárta a magyar államot meghatározó 
társadalmi struktúrából mint nem magyart (azaz zsidót). De kizárta a teljes középosztályt is a meghatározó 
tényezők közül, mint ahogy a parasztságot is (noha az agrárium volt 1926-27-ig a húzóágazat). Ormos, 
Történelmi Szemle 1997/2. p. 185. 
81 A Katolikus Egyház hivatásrendi társadalompolitikájáról vö. Szalai Miklós, Újrendiség és korporativizmus 
a magyar politikai gondolkodásban (1931-1944), Múltunk, 2002/1. pp. 52-105. 
82 Melynek jellegzetes új gyakorlatai voltak – a Krisztus király hittitok bevezetése, 1925, a szentévek és 
kongresszusok processziói, ünnepi liturgiája, 1930, 1938, 1942, és a népnyelvű szentmise elleni fellépés. 
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1930-46 között megsokasodó tömegrendezvényeken is kimutatható. A német liturgikus 
mozgalom nyomására – amit XI. és XII. Pius határozatai sokszor támogattak – az Egyház 
testeként a papság mellett a hívek is egyre nagyobb szerepet kaptak a vallási közéletben. A 
Katolikus Egyház a társadalmi szervezkedés (liturgikus mozgalom) hatására az 1920-as 
évektől egyre inkább a Krisztusban közös misztikus testről beszélt, egyre inkább 
hangsúlyozta, hogy az Egyház Istentől eredő hatalma a híveket is mint misztikus testet 
magában foglalja. (E testen belül a papság sajátos jogai (külön szentsége) funkciójából 
erednek, ebből következően áll a hierarchiában feljebb.) Magyarországon ezt a gondolatot 
nemcsak katolikus értelmiségiek terjesztették (mint Sík Sándor, Szunyogh Xavér Ferenc), 
de a kuriális igazodású új főpapok is, akiket már Serédi hercegprímás nevezett ki (Grősz 




További módszertani kérdések 
 
A (gyarmatosító) nemzetállamok korának modern történeti emlékezete olyan heroikus 
narratíva, amely az aktív szereplők, a történelmi hősök történetét rögzíti és örökíti tovább. 
Ezt a diskurzust olyan történeti fejlődésmodell uralta, amelynek dinamikája a szereplőket 
haladáspárti és azt ellenző viselkedésmintákhoz sorolta.83 A posztkolonialista modernitás 
kollektív emlékezete ezzel szemben a „kölcsönös kiengesztelődésre épülő 
kompromisszumot” igényli és teremti meg, amely a korábbinál differenciáltabb hatalmi-
cselekvési mezőt tételez, amelyben az értékítéletek sem egyértelműsítők – legalábbis 
kihangsúlyozódik az értékelések meghatározottsága, függősége és lezárhatatlansága.84 
Egyáltalán annak tudata lép előtérbe, hogy az emberi létezés nem más, mint folytonos 
megértés, amelynek jellemzője a változás, a nézőpontok sajátszerűsége. Az állandó és 
általános (igazság, idea) az ember minden szellemi erőfeszítése ellenére kontrollálatlan, a 
megmutatkozás-eltűnés dinamikája jellemzi, s ennyiben – minden szakmai diskurzus 
ellenére – (véglegesen) kimondatlan marad. 
 
Az áthagyományozódás disszonáns működését Aba-Novák Vilmos emlékkiállításinak 
koncepcióváltozásain keresztül próbálom megvilágítani, melyek megmutatják, hogy 
                                                          
83 Gyáni Gábor, Miről szól a történelem? Posztmodern kihívás a történetírásban, in Emlékezés, emlékezet és 
a történelem elbeszélése, Napvilág, Budapest, 2000, pp. 11-30. 
84 György Péter, A hely szelleme, p.16. 
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nemcsak a politikai-etikai konnotációk súlyától lenne érdemes felszabadítani a római 
ösztöndíjasokról és a közösségi művészetről, a muráliákról szóló diskurzust, hanem 
eredendően a történelem feldolgozásának módszerén kell változtatni. A történetiséget 
sokkal inkább egy-egy konkrét művel való szemlélődés szabadságából kell megérteni, 
levezetni, semmint eszmék küzdőtereként felfogni. 
 
Amikor a halálát követő évben, 1942 márciusában a Nemzeti Szalonban megrendezték 
Aba-Novák Vilmos első emlékkiállítását, az életmű még a művészeti életben közismert, 
eleven valóságnak tűnt. A kiállítási tér kettős elv alapján rendeződött: a tematikai és műfaji 
csoportok az életrajz mentén követték egymást. A kurátor, Gerevich Tibor a képek sorával 
Aba-Novák „szédületes lendületű művészi fejlődésének útját” jelenítette meg. A fejlődés 
íve a „l'art pour l'art” táblaképektől haladt a tematikus életképekig (amelyekben a „magyar 
népet figyeli meg új erkölcsi felfogásban”), tovább a pályafutás csúcsaként értelmezett 
„közösségi” falképekig. Az életművet tehát az életrajz, az alkotói szándék és annak 
(uralmon lévő, konvencionális) morális-társadalmi értéke alapján osztályozták.  
 
1962-ben Supka Magdolna és Aba-Novák festőtanítványa, Bényi László a Magyar 
Nemzeti Galériában rendezhették meg Aba-Novák második emlékkiállítását. Új társadalmi 
elvárások számára kellett érthetővé tenniük egy szakmailag több ponton – főleg a 
politikailag kényes történelmi és szakrális témák miatt – megkérdőjelezett, az 1950-es 
években „retrográddá” degradált szellemiségű, és időközben a magángyűjtemények 
intimitásába visszaszorult életművet.85 A művek rendszerezéséhez a stílusfejlődés 
pozitivista modellje helyett ezúttal a művész belső-szellemi fejlődését, mint ösztönösen 
kialakuló alkotói programot tekintették vezérfonalnak, mert úgy vélték, hogy az egyben a 
kor jellegzetes művészeti attitűdjét is kifejezi: az „autodidakta művészét”. A kiállítás az 
életmű kulcskérdésének a képek szereplőinek és témáinak jelképekké, eszmékké 
nemesedését tartotta, mellyel az alkotó szubjektum és a korszellem közösségére mutatott 
rá. Arra, hogy a különféle művészettörténeti stílusok megértése révén hogyan volt képes a 
művész „eljutni ahhoz a festői kifejezésmódhoz, amellyel a saját korát a legelevenebb 
művészi nyelven jellemezhetné”. Az epikus közlési mód volt az a vizuális nyelv, amely 
lehetővé tette, hogy a művek ne önmagukban állva szólítsák meg a közönséget, hanem egy 
összefüggő „nagy elbeszélő körképnek, folytatásos festészeti regénynek, korrajznak” a 
                                                          
85 Nem mellékes körülmény, hogy ekkoriban Aba-Novák falképeiből már csak a városmajoriak voltak 
nagyon rossz állapotban láthatók, és a perifériális vidéki helyen megmaradt jászszentandrásiak. A többit 
lemeszelték, főként a világi képeket, vagy nagyon rossz állapotban, elzárva voltak. 
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részeiként. Az Aba-Novák-i nyelvújítás Supka szerint az akadémikus tradíciójú életképi 
műfajban mutatkozott meg. A festő a közvetlen élményszerzés során látott életjelenségeket 
típusokká, realista jellemképekké és társadalomkritikai helyzetképekké alakította át, 
amelyek ezáltal egy „élet- és korismeretet” összegző, átfogó „életfilozófia” 
megtestesítőjévé nemesedtek. 
 
Hosszabb szünet után az 1980-as évek végétől sokasodtak meg a gyűjteményes Aba-
Novák-tárlatok. Születésének centenáriumán a szegedi Móra Ferenc Múzeum, 1997-ben a 
Műgyűjtők Galériája, 1998-ban a Római Magyar Akadémia tartott életrajzi és műfaji 
vonatkozásokra koncentráló kiállításokat. 2001-ben a Magyar Nemzeti Galériában Zwickl 
András koncepciója alapján rendezett Árkádia tájain című kiállítás foglalkozott a 
legmélyebben Aba-Novák stílusával. A műfajok rendje szerint besorolt műveket a szerző-
triász a formai, stilisztikai struktúrák alapján elemezte. Miután a húszas évek „archaizáló” 
művészi attitűdjét vizsgálták, kimaradt Aba-Novák megújuló – kollektivizmusát és murális 
művészetét lehetővé tevő új képkoncepciója. A hazai műkereskedelem felvirágzása 
következtében az utóbbi két évtizedben folyamatosan kerültek nyilvánosság elé Aba-
Novák képek rekord leütési árakon. 2008-ban a debreceni MODEM-ben megrendezett 
grandiózus életműkiállítás számára hatalmas feladatot jelentett, hogy az évtizedeken át 
teljesen szétszóródott (a múzeumi raktárakban „elfekvő”) műtárgyegyüttest újból 
történetileg hiteles életművé kovácsolják. Molnos Péter kurátor ezt az egységet – az 1942-
es kiállításhoz hasonlóan – az életrajz mentén felsorakoztatott stílus- és téma-azonosságok 
bemutatásával teremtette meg. A nagyszabású, számos lappangó művet újraláttató tárlat 
hozadéka a sok kvalitásos alkotás együttes megjelenésének a revelációja volt. Ugyanakkor 
jelezte, hogy máig nem csillapodik a kutatás és a közönség vágya arra, hogy a művek 
befogadását történelmi forrásokon alapuló generikus rekonstrukció könnyítse meg. Azaz a 
befogadás személyes eseményét a keletkezéstörténet tudományos-objektív konstrukciója 
irányítsa (vagy helyettesítse). Ez az út számomra elfogadhatatlan. 
 
A murális alkotások vizsgálatával nem „az eredeti forrásként felfogott alkotó szubjektum” 
nyomait keresem, mert „a kérdés többé nem az, hogy egy szubjektum szabadsága miként 
hatol be a dolgok sűrűjébe és miképpen ad nekik értelmet, hogy ekképpen mintegy belülről 
megelevenítve egy nyelvezet szabályait, eredendő szándékát valósíthassa meg”.86 Ezért 
nem ágyazom be a műveket az alkotói élettörténetet vagy az életművet rekonstruáló 
                                                          
86 Foucault, Mi a szerző? 1999, p. 137. „A szerzőt szokás úgy tekinteni, mint egy mű teremtő instanciáját, 
akiből végtelen gazdagsággal feltör, majd a műben megállapodik a jelentések kimeríthetetlen világa.” Uott. 
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elbeszélésekbe. A „szubjektumot (és helyettesítőit [azaz a szerzői identitásokat]) meg kell 
fosztanunk kreatív, őseredeti szerepétől és a diskurzus változó, komplex függvényeként 
kell elemeznünk”.87 A mű nem önmagában áll, de nem is a történelmi körülményeknek 
kitetten. Értelmezését el kell oldani a hagyományos szerző-mű-befogadó hármasságtól, a 
történetiség megszokott lineáris elgondolásától és a művészet-kultúrtörténet-
társadalomtörténet absztrakt mezőinek kötelező megfeleltetésétől. A történelmi múlt 
megragadásánál „absztrachálás helyett inkább a konkretizálás módszerét kellene követni”, 
írta könyvében Ormos Mária.88 Ezt a felfogást tartom szem előtt a művészettörténet 
területén. „A tudomány feladata ugyan a partikularizmusokból egy tipológia felépítése, ám 
az nem szabad elnyomja az egyes vizsgált tételek egyediségét”.89 
 
A „konkretizálás” a műértelmezésben nem a történelmi múlt felidézését, rekonstrukcióját 
jelenti, mert ez két okból is lehetetlen vállalkozásnak tetszik. A történelmi múlt mint az 
események sora, nincs többé (nem áll rendelkezésünkre), már csak tényként, azaz nyelvi 
interpretációk formájában érhető el (korabeli forrásokban és utólagos történeti 
elbeszélésekben). Miközben a jelen számára még rendelkezésre álló tárgyi emlékek 
önmagukban szintén jelentésnélküliek, kiüresedtek, ennél fogva interpretációra szorulnak. 
Másfelől a rekonstruktív történeti elbeszélés azt a hamis – igaz gyönyörködtető – látszatot 
nyújtja, mintha csupán orgánum, közvetítő lenne múlt és jelen között, holott ennél jóval 
több: poétikai-retorikai, azaz nyelvi működés. S mint ilyen eredendően értelmezés, a jelen 
önértésének egyik módja. Hayden White, aki rámutatott a történetírás immanens 
fikcionalitására, írta, hogy a különféle történeti tárgyú „elbeszélések nem csak 
tényállításokból (egyedi egzisztenciális állításokból) állnak; költői és retorikus elemeket is 
tartalmaznak, melyek által az, ami másként a tények felsorolása lenne, történetté alakul”.90 
Eszerint léteznek a tények (a nyelvileg fennmaradt események) és léteznek olyan 
cselekményesítési poétikai alakzatok, minták, szokások, amelyek szintén nyelvi 
jelenségek, s amelyek segítségével a különálló tények összefűzhetők.91 Nietzsche fejtette 
ki, hogy a nyelv és a valóság viszonya nem közvetlen, hanem metaforikus, mert a nyelv 
                                                          
87 Foucault, Mi a szerző? 1999, p. 137. 
88 Ormos Mária, Magyarország a két világháború korában, p. 118.) 
89 Ébli Gábor, Az antropologizált múzeum, Typotex, Budapest, 2005, p. 77. 
90 White, A történelmi cselekményesítés és az igazság problémája, in: Uő., A történelem terhe, Osiris-Gond, 
Budapest, 1997, p. 253. 
91 White az interpretáció nyelvi működésében itt még további megkülönböztetést tett az elbeszélés és az 
érvelés között. Gyáni Gábor kiemeli, hogy a tudományos irodalom ilyen értelmű retorikai felfogása 
Nietzsche írásaira vezethető vissza (pl. Retorika, A nem-morálisan felfogott igazságról és hazugságról). Vö. 
Gyáni Gábor, Narrativitás és jelentésgeneráló retorikai elemek a történetírói diskurzusban, in A narratív 
identitás kérdései, Gondolat-Pompeji, Budapest-Szeged, 2003, p. 79. 
 38 
működése retorikai alakzatok mentén megy végbe.92 A nyelv alapvető szerepét, immanens 
működését emelte ki a strukturalista irodalomkritika is, amikor a szerző haláláról írt.93 A 
nyelvhez kötött értelmezés nemcsak az emberi gondolkodást és cselekvést hatja át, hanem 
a mélytudat szintjeit is. A nyelv sajátossága, hogy a kimondásban korábbi 
nyelvhasználatok tömörülnek, ahogy cselekvéseinket is korábbi tapasztalatok 
mélystruktúrái mozgatják. Hasonlóan ahhoz az értelmező működéshez, amit Gadamer 
„hatástörténeti tudatként”, a megértésben végbemenő horizont-összeolvadásként definiált, 
vagy ahogyan Foucault a diszkurzivitás alapműködéseként kiemelte az emlékezés-felejtés 
dinamikájában megnyilvánuló differenciálódást, a visszatérés, az ismétlés történetiségét, 
amely folytonosan módosítja a jelentést.94 Ennek következtében nemcsak az „eredeti” 
jelentés léte (a történeti események, a műalkotások esetében), és a „szerző” identitása válik 
kérdésessé, hanem a korábbi, a XIX-XX. században érvényben volt (tudatformákat 
leképező) nyelvi műfajokat (mint a tudományos szöveg és az irodalmi szöveg) 
megkülönböztető funkcionalizmus is. 
 
Nem lehet kielégítő a művek „szoros olvasata”, amely a jelen szemléletén alapul s 
vetítődik ki a múlt rekonstrukciójára (legyen az akár stílustörténet, akár ikonográfia). 
Erősen megkérdőjelezhetőek azok az intézménytörténeti (egyházi, művészeti 
intézmények, társulatok, műhelyek) és befogadástörténeti megközelítések is, amelyek 
történeti narratívát szőve, a falfestmények „mögé” kerülve, kultúra-, eszme- vagy 
szellemtörténeti alap rekonstrukciójára törekszenek. Ez a rekonstrukciós séma azon a 
feltételezésen alapul, hogy a történelem tagolható, felosztható, s hogy az így kiválasztott 
tér-idő területhez tartozó események között homogén, oksági viszonyrendszer állítható fel. 
Az „átfogó történelem” lehetősége azonban eltűnt, helyette a Foucault által „általános 
történelemnek” keresztelt „archeológia” válik egyre inkább legitimmé.95 Az „archeológia” 
kérdésessé teszi a korábbi történeti szemléletet, s helyébe „felveti a sorozatok, a 
felosztások, a határok, a szintkülönbségek” problematikusságát, mint eredendően nyelvi-
                                                          
92 Nietzsche, Friedrich, A nem-morálisan fölfogott igazságról és hazugságról, Athenaeum, 1992/3. pp. 3-15. 
93 „a szerző nem birtokosa szövegének, […] nem ő hozza létre”, Foucault, Mi a szerző? 1999, p. 119. „A 
szerzőt éppoly tévedés lenne a valódi író oldalán keresni, mint a fiktív elbeszélőén; a szerző-funkció éppen e 
kettő hasadásában […] távolságában keletkezik.” p. 130. 
94 Gadamer, Igazság és módszer, p. 419., Foucault, Mi a szerző? 1999, pp. 134-135. 
95 „Az átfogó történelem célkitűzése az, hogy rekonstruálja egy-egy civilizáció egészének a formáját, egy-
egy társadalom – anyagi vagy szellemi vezérelvét, egy korszak összes jelenségének közös jelentését, a 
kohéziójukról számot adó törvényszerűséget”. Foucault, Michel, A tudás archeológiája, Atlantisz, Budapest, 
2001, p. 16. 
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hermeneutikai adottságot, mellyel számolnia kell a kutatónak.96 Miután a történeti 
elbeszélés műfaja, a „nagy narratívák” elvesztették kohéziós erejüket, a múlttal való 
foglalkozás maradék esélye a problématörténet. Miközben  szükség van a tudatformák 
különbségeinek áthidalását felvállaló megközelítésekre, ahogy az egyházi  és művészeti 
intézménytörténetekre is, a kutató nem határolódhat el saját jelenétől sem (módszer, 
perspektíva-választás, ideológiai és mediális kötődések). A Foucault és Belting nevével 
fémjelzett európai kultúratörténeti szakirodalomban a „kulturális jelenségek 
archeológiája” a kommunikációs formák, a tudatformák közti átjárás, a kollektív 
elmozdulások, a töréspontok, válságok, jelentéseltolódások mentén tesz interpretációs 
javaslatokat, anélkül, hogy történeti rekonstrukcióra törekedne.97 Nem 
művészettörténeti rekonstrukció, nem tág történelmi horizont, stílustörténeti mezők 
megalkotása tehát a cél, hanem olyan problémák, krízisek mentén kérdezni, amelyek 
mai gondolkodási és cselekvési lehetőségeinket meghatározzák, s általuk jutni a múlt 
valamely pontjához, mint saját hermeneutikai szituációink történeti forrásához.  
 
                                                          
96 „Az átfogó leírás az összes jelenséget egyetlen középpont – alapelv, jelentés, szellem, világkép, egyetemes 
forma [hozzáteszem stílusképlet] – köré csoportosítja; az általános történelem ezzel szemben a szóródás terét 
igyekszik kibontani.” Foucault, 2001, p. 17. 
97 „A modernitás archeológiáját nem szabad összetévesztenünk egy valóságos történettel, inkább olyan 
leletek gyűjtőhelyének bizonyul, amelyek néha megváltoztatják e történet képét.” (Belting, Hans, A művészet 
a modernség tükrében, Enigma 22, p. 21. in uő. Das unsichtbare Meisterwerk. Die modernen Mythen der 
Kunst, C. H. Beck, München, 1998.) Ezt az eljárást az a tény indokolja, hogy „az eddigiek tanúsága szerint 
mindig utólagos sikertörténetek jöttek létre, a hozzájuk tartozó problématörténet pedig elmaradt. Ennek már 
megvan a maga hagyománya, hiszen [a művészet modern történetírásában] a követendő utat a lelkesítő 
állásfoglalások jelölték ki, amíg a konzervatív többséget valami jobbra akarták tanítani.” (op. cit. p. 18.) 
Leegyszerűsítve, a magyar tudományos diskurzusban ennek a vizsgált korszakunkat is érintő formája volt a 
haladó-retrográd, a modern-historizáló vagy modern-archaizáló történeti ellenfogalmak bevetése. 
Egyébként mindkét szerző, Belting és Foucault, kiemelte, hogy a múlttal nem önmagáért, a történeti ismeret 
megszerzéséért vagy a múlt megismeréséért, hanem a szerző saját jelenében végbemenő történeti fordulat 
megértése miatt érdemes foglalkozni. „Úgy látszik, mintha megint egy történeti fordulat küszöbén állnánk, s 
ezért érzékeljük a visszatekintés szükségességét, hogy kultúránkat teljesebben és józanabbul láthassuk”. 
(Belting, E 22, p. 21.) 
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II. 
Intézmények a szakrális művészet „modernizációjának” szolgálatában 
 
II.1. 
Az Országos Egyházművészeti Tanács és  
a Központi Egyházművészeti Hivatal működése (1929-1950) 
 
Az Országos Egyházművészeti Tanács (OET) és a Központi Egyházművészeti Hivatal 
(KEH) működését az a jelentős mennyiségű irat-együttes teszi rekonstruálhatóvá, amelyet 
mai formájában az egykori intézmény igazgatója, dr. Molnár Ernő veszprémi püspöki 
tanácsos állított össze, s amely ma az Esztergomi Prímási Levéltár Ecclesia Hungarica 
gyűjteményén belül huszonhat dobozban, valamint két mappában van elosztva.98 Bár a 
Hivatal közvetlenül a hercegprímás joghatósága alá tartozott, szinte minden egyházmegye 
levéltárában található KEH-ügyirat, hiszen a tevékenység országos jogkörű volt.99 A KEH 
az egyházmegyei hivatalok mellett az egyes ügyek során a plébániákkal, 
egyházközségekkel állt levelezésben (elsősorban a plébánossal, esetenként a kegyúr 
nevében eljáró személlyel).100   
                                                          
98 Az Esztergomban őrzött iratanyag könnyen kezelhető, sértetlen állapotban van. Egyedül a mutatókönyvek 
égtek el a világháború folyamán a KEH budapesti irodájában. (l. Molnár levele a pécsi egyházmegyei 
hatóságnak, Bp. 1960. III. 4., EPKL, Ecc. Hung. KEH 2/1960 (20. sz. doboz)) Ezek pótlására Molnár 
számsoros mutatókat készített a gyűjtemény 1950-es évekbeli rendezésekor. (21. doboz/4-5 csomag) 
Érdemes itt megemlíteni, hogy a KEH többször változtatott irodahelyiséget (II. Margit krt. 5/b; II. Donáti u. 
38.; IV. Ferenciek tere 7.). 
Az első húsz doboz (éves lebontásban) az 1930-1971 közötti ügyiratokat tartalmazza. A többi vegyes anyag 
(iratok Szőnyi Ottó hagyatékából, mutatók, címtárak, fényképek és tervrajzok). Ezek a következő 
dobozokban találhatók: Szőnyi iratai 1910-30 közötti időből - 21. doboz/2. csomag; mutatók - 21. doboz/ 3-5 
cs.; fényképek - 26. doboz és a zöld mappa; tervrajzok - 23-25. dobozok. Megemlítendő, hogy Molnár 1965-
ben egykori elődje, dr. Szőnyi Ottó pápai kamarás, pécsi egyházmegyei pap hagyatékának nagy részét a pécsi 
püspökségnek ajánlotta fel. (vö. a pécsi egyházmegyei hatóság levele Molnárnak, Pécs, 1965. IV. 16. EPKL 
Ecc. Hung. KEH 3/1965 (a 20. sz. dobozban)) Ezek nem tartozhattak szervesen a Hivatal ügyintézéséhez, 
mégis fontos dokumentumok lehetnek Szőnyi korábbi pályafutásának, a MOB-nál betöltött előadói 
munkájának, régészeti kutatásainak tanulmányozásához. A tervrajzok között több egyházmegye 
templomának bírálatra felterjesztett épületterve és berendezési, díszítőfestési vázlata található. A fotóanyag 
nem a korabeli magyar szakrális művészet rendszeres dokumentációja, hanem szórványos (középkori, 
barokk) művészettörténeti emlékek reprodukcióiból áll.  
Áttekintésünk nem lenne teljes, ha nem szólnánk arról a négy kötegnyi KEH-dokumentációról, amelyet az 
MTA Művészettörténeti Kutató Intézetének Adattára őriz. 1966-68 között került ide Molnár Ernőtől történt 
vásárlás útján. MTA MKI MDK-C-I-19, ahol 892 tétel van összesen. Az itt található gyűjtemény hiányos. 
Többségében Molnár által az ötvenes évek folyamán készített másolatokból áll, amiknek eredeti példányai a 
Prímási Levéltárban keresendők. Ennek ellenére több reprodukció, újságkivágás, művészlevél van köztük, 
amik kiegészítik a kutatást. 
99 Mivel a KEH közvetlenül a hercegprímás hatósága alá tartozott, az esztergomi érseki iroda anyagában is 
több vonatkozó ügyirat rejtőzhet, valamint Serédi Jusztinián elkülönített levelezésében. 
100 A KEH és az OET intézményi megalkotásának egyháztörténeti indokairól tényszerűen a püspökkari 
értekezleteken elhangzottak tájékoztatnak. A jegyzőkönyveket ezidáig az 1919-1948 közötti időszakból adták 
ki. A püspöki kar tanácskozásai. (vál. Gergely Jenő) Gondolat, Budapest, 1984. és A magyar katolikus 
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A Hivatal és a Tanács jelentősége csak történeti távlat nyitásával érthető meg. Akkor tűnik 
többnek egy újabb egyházi hivatalnál, egy központosító apparátusnál, ha összevetjük a 
művészet kollektivitásáról és a szakrális művészetről a sajtónyilvánosságban fellelhető 
vélekedésekkel, vagy az ismétlődő panaszokkal (melyekkel a KEH mint szakvéleményező 
szerv évi jelentéseiben is sokszor találkozni), amelyek a giccset, (a Katolikus Egyházban 
gyakran foglalkoztatott) a kegyszergyártást és helyi kismesterek naiv és igénytelen 
kontárkodását szidalmazták. Mindezekre a javaslatokra, kritikákra korábban nem állt fel 
központi szervezet, amely válaszokkal, gyakorlati megoldásokkal szolgálhatott volna. Sőt 
akár az egymásnak ellentmondó felfogások közepette irányt szab a művészeknek is és a 
megrendelőknek is. Korábban magán- és hivatalos személyek folytak bele ezekbe a 
vitákba, akik között papok is voltak, de egyik sem viselt olyan hivatali tisztséget, amelyet a 
Katolikus Egyház felügyelt és központilag foglalkozott volna művészeti kérdésekkel.101  
 
Ha meg akarjuk érteni az új intézmény megszervezése és működése körül kialakult 
történeti helyzetet, szerencsésebb előbb a magyarországi eseménysort az egyetemes 
egyháztörténeti folyamatokkal kiegészíteni. A XIIII. Leó pápa reform-gondolataitól XI. 
Pius pápa közvetlen képzőművészetre vonatkozó rendelkezésétől a II. Vatikáni Zsinat 
reformjáig ívelő egyház- és liturgiatörténeti folyamaton belül a KEH és az OET 
jelentősége még markánsabbnak tűnik. Hivatali tevékenységük nemzetközi mértékkel 
szabott irányt a magyar egyházi művészet számára. Olyan formanyelvet és művészi 
hozzáállást fogadtatott el hazánkban, amely a bensőséges egyszerűség ideálját pártolta a 
külsőségekbe merevedett „barokkizálás”, a historizmus „ünneplő reprezentációja” helyett. 
A racionális funkcionalizmus szellemében értelmezte, újította meg a szakrális 
                                                                                                                                                                               
püspökkari tanácskozások története és jegyzőkönyvei 1919-1944 között. I-II. München-Budapest, 1992. 
(szerk. Beke Margit), valamint uő. szerkesztésében az 1945-48 közötti kötet. 
- Gergely Jenő a korszak magyar egyháztörténetét összefoglaló könyvében szintén a püspökkari 
jegyzőkönyvek alapján ad 1945-ig intézménytörténeti vázlatot. Gergely Jenő, A katolikus egyház története 
Magyarországon 1919-1945. ELTE-Újkori Magyar Történeti Tanszék, Budapest, 1997. pp. 267-69. 
- A Balogh–Gergely féle kronológia-kötet csak az utódintézmények megalakulásáról ad hírt (Országos 
Liturgikus Tanács, 1964. II. 25. és Országos Egyházművészeti és Műemléki Tanács, 1967. III. 17.). Balogh 
Margit – Gergely Jenő, Egyházak az újkori Magyarországon, 1790-1992. Kronológia. História – MTA 
Történettudományi Intézete, Budapest, 1993. p. 333, 338. 
- Végül beszélnünk kell arról a napjainkig egyedüli olyan tanulmányról, amely kimondottan a KEH 
működésével foglalkozott (P. Szűcs Julianna: „A Központi Egyházművészeti Hivatal szerepe a kor magyar 
egyházművészetében, 1930-1940”. Ars Hungarica 1974/1. pp. 159-190.). Feltehetően az MTA 
Művészettörténeti Intézetének adattárában található KEH-dokumentumokat használta fel. A KEH 
tevékenységét esztétikai szempontból vizsgálta, vagyis azokat az esztétikai kritériumokat próbálta feltárni, 
amik a bírálatok során, a művészek kiválasztásában a KEH munkatársait vezérelték. 
101 A XIX. században a műemlékvédő régészek mellett Czobor Béla és Ipolyi Arnold püspök emelendő ki, 
míg a századfordulón Fieber Henrik, akit 1911-ben egyházművészeti referenssé neveztek ki, de ez 
minisztériumi hivatal volt.  
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alkotásoknak mindig is mércéül szolgáló liturgikus követelményeket. Nyilvánvalóan ez 
volt az a korszak, amikor a nyugati funkcionalista építészet racionális elvei oly erővel 
járták át a magyar művészetet, hogy a szakrális művészetben megszülethettek azok a 
modern példák, amelyek az egyébként konzervatív, hagyománytisztelő Katolikus Egyház 
vezetői számára is elfogadhatók voltak (Városmajor, Pasarét, Komárom, Csorna). 
Ugyanakkor a kollektivitást és a spiritualitást kiemelő új eszmék terjedése a Katolikus 
Egyházban lehetővé tette, hogy ez a gyakorlati, liturgikus követelmény élővé, 




Új egyházkép – Kuriális célok 
 
A Római Katolikus Egyház talán legfőbb gondja a XX. században a modern társadalom és 
a modern emberkép új kívánalmaival való konfrontáció volt. Elsősorban az individuális 
szabadság nyomában fellépő elidegenedés és istentagadás visszaszorítása, másodsorban a 
demokratizálódás során előtérbe kerülő embertömegek lelki gondozása. Rá kellett lelni a 
térítés, a meggyőzés korszerű módjaira és eszközeire, amelyek segítségével a társadalom 
széles rétegeinél (ismét) tudatossá válhatott a keresztényi életforma. Politikai szinten ennek 
megvalósítására a keresztényszociális szervezetek, pártok vállalkoztak. A Katolikus 
Egyház nem a világi-gyakorlati életben, hanem a lelki-szellemi életben keresett magának 
feladatköröket. 
 
A XVIII. és XIX. század folyamán az Egyház képe külsőségeiben rögzült. A 
felvilágosodás nyomán az a szemlélet vált mértékadóvá, amely az Egyházat – hierarchiáját 
kiemelve – jogi, gazdasági, politikai valójával azonosította, melyet sajátos eszmekör 
mozgat. Az Egyház tehát ez utóbbi alapján különíthető el egyéb (világi) társadalmi 
szervezetektől, eszmeköröktől, viselkedési normáktól. Ez a felfogás kizárólag a látható 
Egyházból indult ki, annak intézményi formájából. A XX. század folyamán a Katolikus 
Egyház ezzel szemben (az emberi élet és a szakralitás találkozási pontjait kiemelve) egy 
spirituálisabb dimenziót próbált meg érvényre juttatni. Krisztust állította a középpontba – 
egyszerre emberi és isteni valóságát kiemelve. Krisztust, mint a keresztény egyház 
alapítóját, fejét, akihez mint főhöz testként csatlakozik a papok és hívek serege. Azt 
hangsúlyozták ezzel, hogy az Egyház nemcsak (és nem elsősorban) – ahogyan a 
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pozitivizmus képzelte – egy történelmi tény körül kialakult hagyománynak az őrzője, 
hanem az isteni valóságot újraélő misztikus közösség. (Isten Krisztusban mindig jelen van 
a világban.) Ennek az állításnak két oldalát emelte ki a korabeli egyházi felfogás. 1. 
Egyfelől az egyház közössége nemcsak egyháziakból tevődik össze, hanem a hívek és az 
egyháziak (és a szentek) közössége. 2. Másfelől a látható oldala mellett az Egyház 
láthatatlan, lelki működés és valóság. Az egyháziak és a hívek életében tehát az Egyház 
mindkét dimenzióban jelen van. E tények újratudatosítására elevenítődött fel a Krisztus 
Misztikus Teste gondolat, amely a Megváltó alakjának, misztikus jelenvalóságának 
középpontba állításával egyszerre utalt a lelki és a fizikai közösségre, másrészt a laikusok 
és a klerikusok lelki egységére Krisztusban. Az újdonság nem maga a koncepció volt, 
hanem a hangsúlyok kitétele. Krisztus egyháza megalapításával nem megosztotta az 
emberiséget, csupán feladatköröket jelölt ki. Az egyház hierarchiája a feladatkörök 
eltéréseiből következik. A Katolikus Egyház nemcsak intézményileg eredezteti magát 
Krisztustól, de lelki életét is és lelki életének szerveződését, a liturgiát is. Ezért volt fontos, 
hogy a kormányzó egyház mellett újra előtérbe kerüljön a lelki életet vezető és a közösségi 
tevékenységet megszentelő egyház képe.102 
 
A Római Katolikus Egyház mint intézmény az őt támadó intézményekkel szemben a 
korszak első 100 évében ellenségesen lépett fel, defenzív, apologetikus alapállásra 
helyezkedett. Ennek vége az Egyházi Állam területváltozása és a keresztény országok 
többségében végbemenő kultúrharc volt, állam és egyház szétválasztása a házasság, a 
munka, az oktatás területén.103 A pozitív reakció csak XIII. Leó pápasága alatt, a 
                                                          
102 „Krisztus kormányzott, tanított és megszentelt földi életében; most az ő misztikus életében, az Egyházban 
hol kormányoz, hol tanít s főként hol szentel meg engem? [teszi fel a kérdést az ember] – A legtöbb ember 
előtt, az Egyházról szólva, a kormányzó Egyház képe lebeg, mely a pápa szava és az egyetemes zsinatok által 
vezeti, kormányozza a katholikus népet. A tanító Egyház már nem áll olyan világosan, mert az Egyház 
tanításának legnagyobb része a liturgiában folyik le […], a liturgia pedig elhomályosult. Ezzel együtt pedig 
elhomályosult a köztudatban a megszentelő Egyház képe is, mely padig, elmondhatjuk bátran, a liturgiában 
nyilatkozik meg.” Szunyogh Xavér Ferenc O.S.B., A katolikus újjászületés és a liturgia, Pannonhalmi 
Szemle, 1928 (III./1.) p. 7. 
103 Magyarországon először a Tanácsköztársaság alkotmánya kodifikálta állam és egyház szétválasztását 
1919. június 23-án. Igaz ezt a törvényt 1919. augusztus 18-án hatálytalanította az új kormány (visszaállt az 
1918. október 31. előtti állapot). Az országgyűlés még 1894-95-ben hozta meg a szekularizációs törvényeket 
A házassági jogról (1894/XXXI. tc.), melyben a polgári tisztviselő előtti házasságot ismeri csak el az állam. 
A gyermekek vallásáról (1894/XXXII. tc.), melyben a szabad vallásválasztást mondta ki. Az állami 
anyakönyvekről (1894/XXXXIII. tc.), s végül 1895-ben A vallás szabad gyakorlatáról (1895/XLIII. tc.), 
mely lehetővé tette a felekezeten kívüliség állapotának szabadságát. S bár XIII. Leó elítélte a magyar 
házassági törvényt (X. Pius Ne temere dekrétuma 1907. augusztus 2-án egyenesen ellent mondott, ahogy a 
szabad vallásválasztásról is a gyermekek esetében, azonban végül a magyar püspöki kar kérésére 1909. 
február 27-én dekrétumát hazánkra vonatkozóan érvénytelenítette. A kérdést végül az új Codex Juris 
Canonici rendezte 1918. május 19-étől.), még korábbi, 1885. november 1-én megjelent Immortale Dei 
kezdetű enciklikájában XIII. Leó kimondta, hogy állam és egyház külön szuverén működést igényel. A 
Katolikus Egyház nem kötődik történetileg egy meghatározott államformához. 1887. június 20-án kelt 
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századfordulótól figyelhető meg.104 Ez az expanzió XI. és XII. Pius pápák 
uralkodásával gyorsult fel, majd a II. Vatikáni Zsinat forradalmi tanításaiban 
tetőződött, 1963-67 körül. Ennek az expanziónak a lényege egyfelől a világméretű 
missziót addig jellemző gyarmatosító szándék átértékelése volt, az etnikai jelleg, a 
helyi kulturális szokások figyelembe vételének hangsúlyozása (a népnyelv használata 
az 1920-as évektől sokszor napirenden volt az egyházi lapokban is, de csak 1963 után 
engedélyezték). Másfelől a társadalmi feszültségekre a hivatásrendi szerkezet 
eszméjével adott válasz.105 Harmadrészt a belső szabályozási-intézményi korszerűsítés 
(melynek leglényegesebb pontja a laikus-hívő tömegek felé történő nyitás, a világi 
szakemberek bevonása). Minden változás alapfeltétele volt azonban a Katolikus 
Egyház mint lelki működés megújulása.106  
 
Az expanzió kb. 70 évnyi történelmi folyamatán belül az általunk vizsgált szakrális 
falképek készülése, használatba vétele épp a reformok „gyorsulásának” idejére esett, 
1930-50 közé. Ezzel párhuzamosan a két világháború (pontosabban a két békekötés) 
közötti korszakon belül is épp ebben az időszakban folyt le a klasszikus modernség 
legmélyebb válsága, mind gazdasági (1929-32 világválság), mind politikai-eszmei 
téren. A falképek megalkotására és korabeli értékelésére ez a kultúrát is súlyosan érintő 
krízis erős hatással volt. Miközben a Katolikus Egyház az új alapokon elgondolt 
kollektivitás valóra váltásával próbálta felrázni önmagát (és a társadalom lelki életét), 
aközben a modern művészetben (miként a politikai szintéren) az individualizmust 
                                                                                                                                                                               
Libertas praestantissimum kezdetű enciklikájában pedig elismerte a liberális parlamentáris demokráciát és az 
emberi szabadságjogokat. Ezzel szemben utóda, X. Pius 1907. szeptember 8-án kelt Pascendi dominici gregis 
kezdetű enciklikájában is és 1910. május 26-i Editae saepe kezdetű enciklikájában elítélte a „modernizmust”, 
mint a keresztény gondolkodáson belüli vonalat, amely a világi tudományokban és gondolkodásban 
(pragmatizmus, materializmus) megfogalmazott tételeket (és kételyeket) alkalmazta az Egyházra és a vallási 
tételekre. 1910. szeptember 1-én kihirdetett Sacrorum antistitum kezdetű motu propriojában kötelezővé tette 
a papok számára az „antimodernista eskü” letételét, mely a II. Vatikáni Zsinatig érvényben maradt. 
104 XIII. Leó pápa röviddel megválasztása után 1878. április 21-én tette közzé Inscrutabili Dei consilio 
kezdetű körlevelét, amelyben körvonalazta pontifikátusának programját, mely szerint célja az egyház és a 
modern világ kibékítése, azaz a katolikus vallásosság korszerűsítése. Majd 1890. január 10-i Sapientiae 
christianae kezdetű enciklikájában a polgári államban való tevékeny részvételre buzdította a katolikusokat. S 
végül ma legjelentősebbnek tartott körlevelét a Rerum novarumot 1891. május 15-én bocsátotta ki, melyben 
az Egyház a modern kor szociális kérdéseire, a munkajogra adott válaszait foglalta össze. 
105 XIII. Leó Rerum novarum enciklikájában (1891), amelyet Prohászka Ottokár, a katolikus szociális reform 
magyar püspöke fordított magyarra. Majd XI. Pius Quadragesimo anno enciklikájában (1931), amely az I. 
világháború válsága után kínált új társadalmi struktúrát. 
106 A szervezeti megújulás mellett a lelki megújulást hirdette meg programadó első enciklikájában X. Pius 
pápa 1903. október 4-én (E supremi apostolatus cathedra) – „Instaurare omnia in Christo” (Mindent 
megújítani Krisztusban). S ugyanő javasolta 1905. június 11-i Il fermo proposito kezdetű enciklikájában az 
Actio Catholica megalapítását, melyet végül csak XI. Pius pápa szervezett meg (Ubi arcano Dei consilio 
kezdetű enciklika, 1922. december 23.) (Magyarországon csak 1932-ben szervezték meg Mihalovics 
Zsigmond pápai prelátus vezetésével). XI. Pius jelmondata „Pax Christi in regno Christi”, melyet az Ubi 
arcano Dei consilioban hirdetett meg. 
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felváltó kollektivizmus eszméje mély átalakuláshoz vezetett, amely azonban 1938-40 
után nem maradhatott mentes a világi, politikai kollektivizmustól sem, különösen a 
magyar közéletben.  
 
A XX. század első felében kiformálódó modern egyháztudatban a liturgia átalakítása, 
amely az egész keresztény közösség idejét és terét átfogja, központi gyakorlati kérdéssé 
vált. A változássorozat a liturgikus gyakorlat korszerűsítését is kikövetelte, amelyben 
áttörést azonban csak a II. Vatikáni Zsinat hozott.107 Az ún. liturgikus mozgalom 
ösztönzésére már a századfordulón felmerült, hogy nemcsak tudatosítani kell a hívekben 
Krisztus jelenlétét, hanem elő kell segíteni a hívek aktívitását az Oltáriszentség 
liturgiájában.108 Az individualizmus korának embere számára csak úgy lehetett a 
keresztény hitet felkínálni, ha kihangsúlyozták, hogy az ember önmagára találása egyben 
mindig Istenre találását is jelenti. Ez az Istenre hagyatkozás a legintenzívebb módon a 
liturgiában, azaz közösségi eseményben valósul meg.109 A liturgia túlinstitucionalizált, 
reprezentatív, külsőséges elemeit leépítve olyan elemek beiktatására került sor, amelyek 
elősegítik az egyéni hívőnek az isteni kegyelem által megszentelődő közösségben történő 
önmagára találását. A közösségi rítus lelki mozzanata ezzel nyerhette vissza eredeti 
rangját, miközben az Egyház látható, történeti vonatkozásai új értelemmel telítődtek.110 A 
liturgia közösségi eseményei biztosítják a hívek egyéni lelki elmélyülését, de nem a 
                                                          
107 „Az Anyaszentegyház nagyon kívánja, hogy az összes HÍVEKET vezessék rá a liturgikus ünneplésen való 
teljes, TUDATOS és TEVÉKENY részvételre, melyet magának a liturgiának a természete követel, s melyre a 
keresztény nép […] a keresztségből eredően jogosult és kötelezett.” (LK I. 14.) 
108 XIII. Leó pápa Mirae caritatis kezdetű körlevele az eucharisztikus Krisztusról, 1902. május 28. 
109 P. Szunyogh említette azt a vallásosság formájával kapcsolatos vitát, amely 1913-14 körül bontakozott ki 
francia és német nyelvű lapokban. Lényege, hogy az egyéni vallásosság és a közösségi vallásos gyakorlatok 
különbségéből kiindulva az előbbiben a kollektív lelkiség adta szabadságot hiányolták, „a közös istentisztelet 
bensőséges átélésében rejlő objektív értékeket”. Ebben az individuális kötetlenségben látták az egyházkép 
egyoldalúvá válását, szűkülését. Az egyéni vallásosság kizárólagossá válásával ugyanis a közösségi liturgia 
üres formula, tradíció és felesleges külsőség látszatát kelti. Szunyogh, A szentmise lelke. A szentmise mint 
misztériumliturgia, Pannonhalmi Szemle, 1935 (X./3.) pp. 201-202. A Katolikus szemléletben valódi 
közösség elsősorban a Krisztus által alapított liturgikus gyakorlatban valósul meg. A kánonjogban egy 
vallásos cselekmény akkor liturgia, ha a) törvényesen kijelölt személy, b) az egyházi hatóság által 
jóváhagyott módon, c) az Egyház nevében végzi (834.k. 2.§). Ha e föltételek egyike hiányzik, 
magánájtatosságról vagy magánimádságról van szó. Rendes körülmények között liturgikus cselekmény a 
szentmise, a szentségek és szentelmények kiszolgáltatása és a zsolozsma. 
110 „Még olyan személynek is, aki hitében soha meg nem inogva, a kisgyermekkorban elfogadott keresztény 
hit eszményében nő fel, EL KELL JUTNIA ahhoz a ponthoz, amikor a hitet SZEMÉLYES ÉLMÉNYKÉNT 
magáévá teszi, saját embervoltának elesettségét, eredeti bűntől és személyes bűnöktől való megfertőzöttségét 
TUDATOSÍTJA, s az emberekhez és a világhoz való viszonyát ezeknek a felismeréseknek a fényében 
újraértékeli. A kezdet tehát mindenképpen valamiféle személyes válasz a krisztusi jóhírre”. (Farkasfalvy 
Dénes, A lelki élet teológiája. Teológiai Kiskönyvtár, Róma, 1980. p. 19.) Misztérium és közösség úgy 
kapcsolódhat össze a legteljesebb módon, ha a liturgiát nem csupán nyilvános istentiszteletnek, hivatalos 
személyek cselekedetének tekintjük, hanem elismerjük kommunikatív jellegét. A kultikus megnyilatkozás 
mellett az ÜDVÖZÍTŐ ESEMÉNYT is kiemeljük. Azaz a hálaadó, imádó kultuszt már eleve Isten üdvözítő 
kezdeményezésére adott válasznak tekintjük. (Szakos Gyula – Várnagy Antal, „Bevezetés a Liturgikus 
Konstitúcióhoz”. In: A II. Vatikáni Zsinat dokumentumai. SZIT, Budapest, 2000. p 33.) 
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külsőségek által, hanem Krisztus misztikus jelenléte és hatása által. Azaz a liturgikus 
eseményben a hívek és a papság együtt vesz részt Krisztussal, az angyalok karával és a 
szentek seregével.111 Így jön létre (egyszerre valóságosan és misztikusan) az Egyház. Ez az 
Egyház tulajdonképpeni történetisége.112 Annak ellenére, hogy ezt a reformkoncepciót 
maradéktalanul a hatvanas évek zsinati reformja vitte végbe, a hozzá elvezető 
egyháztörténeti folyamat íve nyilvánvaló. 
 
Annak a törekvésnek, amely a Sacrosanctum Concilium kezdetű liturgikus konstitúcióban 
(1963) és a Gaudium et Spes lelkipásztori konstitúcióban (1965) bontakozott ki a 
legteljesebben, már jóval korábban megvoltak az előzményei az egyház társadalmi 
tanítását és a liturgia szabályozását előíró pápai megnyilatkozásokban. Ide sorolandó a 
Jézus Szentséges Szíve és a Krisztus királysága hittitkok liturgikus megünneplésének 
felkarolása (1880/1899, 1928, 1925).113 Ezek az ünnepek teológiai tartalmukon túl 
szorosan összefüggtek az új egyházkép nyomán kialakuló társadalmi tanítással és a liturgia 
fogalmának átalakulásával. Krisztus mint a szívek, a lelkek országának központja került 
előtérbe. Bennük lelki oldalról fejeződött ki a szentségek révén Krisztus misztikus 
testeként működő, a Szentlélek által egyesített Egyház (papok és hívek együtt) gondolata. 
Ebben az erőteljes képben foglalták össze a II. Vatikáni Zsinat későbbi alapgondolatát, a 
krisztusi szeretetközösséget. Azt a folyamatos üdvtörténeti eseményt, hogy „Krisztus 
mindig jelen van Egyházában, kiváltképpen a liturgikus cselekményekben”.114 A több száz 
ezres tömegeket mozgató Szent Imre és Szent István emlékévek egyházi ünnepségein is – a 
külsőségesnek tűnő, „barokk” pompa ellenére – a közös együttlét iránti személyes 
elköteleződés megszervezésére törekedtek. Nem véletlenül vált a hasonló rendezvények fő 
szervezőjévé a hazánkban 1932-ben megalakult Actio Catholica, a világi apostolkodás 
szervezete. XI. Pius pápa Divini cultus konstitúciója (1928), XII. Pius pápa Mystici 
Corporis Christi (1943) és Mediator Dei et hominum (1947) kezdetű enciklikái egyaránt 
kiemelték, hogy a kereszténység megújulásának alapfeltétele, ha az Egyház tudatosítja a 
                                                          
111 „Lelkem örök főpapjával, az én Üdvözítő Jézusommal, szabadítómmal, megváltómmal – a liturgiában 
találkozhatom. […] az élet minden fontos pillanatában a liturgia kapcsol össze Krisztussal. […] Egyszóval, 
ha Krisztusommal akarok valósággal érintkezni, akkor nincs más eszköz számomra igazában, mint a liturgia, 
melynek missiója éppen az, hogy folytassa az Úr Jézus reális és misztikus jelenlétét”. Szunyogh Xavér 
Ferenc O.S.B., A katolikus újjászületés és a liturgia, Pannonhalmi Szemle, 1928 (III./1.) p. 7. 
112 „Éppen ezért a liturgikus év […] nem puszta megjelenítése a múltnak, és nem is csak egyszerű 
megemlékezés a régmúlt dolgokról. Sokkal inkább azt kell mondanunk, hogy maga Krisztus az, aki az 
Egyházban ugyanúgy járja irgalmasságának útjait, mint ahogyan földi életében körüljárt jót cselekedvén; 
kegyességében azt akarja, hogy az emberek lelkébe belevésődjék az ő élete és valamiképpen ők is általa 
éljenek.” Mediator Dei et hominum, p. 77. 
113 XIII. Leó pápa 1899-ben kiadott Annum sacrum kezdetű körlevelében (1899. május 25.) ajánlotta fel 
Jézus Legszentebb Szívének az emberiséget. 
114 Liturgikus Konstitúció I. 7. Vö. Mediator Dei et hominum, 91. 
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hívekben is a liturgiában való tevékeny közreműködés fontosságát.115 Nálunk e gondolat 
jegyében adta ki a Szent István Társulat a teljes római misekönyvet magyar nyelven 1933-
ban.116 S az sem véletlen, hogy (az egyházi sajtóban) állandóan napirenden tartották a 
liturgikus nyelv kérdését. Még ha a népnyelv használatát nem is mindenhol engedélyezték 
(Magyarországon nem), népszerű gondolat volt a Volksliturgisches Apostolat, amely a 
népi ájtatossági szokások és énekek liturgiához illesztésére irányult. XII. Pius pápa külön 




A KEH megszervezése 
 
Az egyházi művészet központi irányításának megszervezésére már 1924-et (a pápai 
egyházművészeti rendelet hatályba lépését) megelőzően is történtek kísérletek. 1922-ben, 
nem sokkal Gerevich Tibor referensi programadó írását követően, Kühár Flóris bencés 
szerzetes tanár közölte gondolatait az Egyházi Lapokban a (világi és egyházi) 
szakemberekből álló, egyházmegyénként külön, de rendszeresen működő intézmény 
tervéről.118 Német példára egyesületi formában képzelte el (Gesellschaft für Christliche 
Kunst) a művészeket pártoló, munkákhoz segítő szervezetet, szemben az üzleti alapon 
fennálló, jól jövedelmező Ecclesia Rt-vel. Hogy Kühárban felmerülhetett ilyen ötlet, jelzi, 
hogy a századelőn hasonló tervezeten dolgozó lelkes, s szintén klerikus szakember, Fieber 
Henrik erőfeszítései ekkorra még nem értek be. Csak a húszas évek végén került sor egy 
hivatalosan kinevezett tagokból álló szaktanácsadó intézmény megalakítására Országos 
Egyházművészeti Tanács néven. Az 1908-as Országos Katolikus Nagygyűléssel 
egybekötött egyházművészeti kiállítás széles publicitása közepette vetődött fel ugyanis, 
részben a rendező Iparművészeti Társulat körében (amelynek véleményét Foerk Ernő 
tolmácsolta a Magyar Iparművészet hasábjain), részben a papság és a hívek esztétikai 
                                                          
115 „lelkiismeretünk parancsa követeli, hogy figyelmünket ráirányítsuk arra a liturgikus megújulásra, 
amelyről egyesek beszélnek”. Mediator Dei et hominum, 1947. november 20., SZIT, Budapest, 1948, p. 6. 
116 A liturgikus megújulás tudós magyar képviselője, Szunyogh Xavér Ferenc O.S.B. gondozásában  Magyar 
– latin misszálé az év minden napjára a Római Misekönyv szerint. (ford., gond. Szunyogh Xavér Ferenc 
O.S.B.) Szent István Társulat, Budapest, 1933. Ezt a kiadványt a zsolozsmáskönyv részleges fordítása 
követte (Zsolozsmáskönyv. A római breviárium főbb ünnepi zsolozsmái latin-magyar nyelven. SZIT, 
Budapest, 1938. Szunyogh Xavér Ferenc, A szent zsolozsma története, szerkezete, szelleme és magyarázata 
egyházi és világi hívők számára. I-II- Korda, Budapest, 1942. Uő., A szentmise lelke. Korda, Budapest, 
1937. Vö. Uő., A szentmise lelke. A szentmise mint misztériumliturgia, Pannonhalmi Szemle, 1935 (X./3.) 
pp. 201-211. és Uő., A katolikus újjászületés és a liturgia, Pannonhalmi Szemle, 1928 (III./1.) pp. 5-15. 
117 Mediator Dei et hominum, 168. skk. 
118 Kühár Flóris, Az egyházművészet egyházmegyei szervezése, Egyházi Lapok, 1922. december 15. 
(XLV/20.) p. 229. 
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nevelését népszerűsítő előadásaival, elmélyült tanulmányaival magának nevet szerzett 
Fieber Henrik írásaiban, hogy a kortárs művészek támogatására, ellenőrzésére, sőt 
kinevelésére szükség van egy központi egyházművészeti szervezetre, amelyet akár iskola 
is kiegészíthet.119 Fiebert 1911-ben kinevezték a VKM egyházművészeti referensévé 
(feltehetően épp ennek kapcsán), hogy dolgozza ki az Országos Katholikus 
Egyházművészeti Tanács szervezeti felépítését, amely tervezetet 1911-13 között többször 
megvitattak ugyan, megvalósítása végül mégis elmaradt. Amikor Fieber 1920-ban elhunyt, 
csupán az általa 1910-13 között (a Szent Imre kollégiumban, melynek egykor maga is 
prefektusa volt) szervezett tanfolyamok emléke élt az emberekben.  
 
XI. Pius pápa 1924-ben kiadott egyházművészeti rendeletének (34.215. sz.) szövegét 
Szmrecsányi Miklós fordította le magyarra, mivel a pápai rendeletet eredetileg az olasz 
papságnak címezték, és a nunciatúra révén csak „sugalmazásként” jutott el 
Magyarországra.120 A nyilvánosság számára Gerevich Tibor, a VKM egyházművészeti 
referense mutatta be részletesen a Katolikus almanach 1927-es kötetében.121 Gerevich 
Tibor – miután az egyházművészet rendezésének „valóságos kánonja”-ként aposztrofálta a 
rendeletet – azt is hírül adta, hogy Csernoch „máris megtette a kezdeményező lépést, hogy 
a római egyházművészeti bizottság mintájára nálunk is létesüljön hasonló szerv” a 
szakrális művészet felügyeletére. Mi volt tulajdonképpen ez a pápai útmutatás, amely 
ennyire fellelkesítette a műbarátokat és szaktudósokat, országos hatáskörű művészeti 
bizottságok tagjait, s arra ösztönözte őket, hogy a katolikus művészet központi 
irányításának kidolgozásán fáradozzanak?122 És miként foglalt állást a magyar püspöki kar 
a rendelettel kapcsolatban? 
 
                                                          
119 Vö. Terdik Szilveszter, A templom művészete vagy a művészet temploma. Az 1908-as egyházművészeti 
kiállítás és recepciója, Pannonhalmi Szemle, 2004 (XII./4.) pp. 95-110. (Fieberhez irodalom itt.) Fieber 
Henrik mellett illik kiemelni még egy lelkes egyházi férfiút, Velics László kalksburgi jezsuita atyát, aki az 
országot bejárva a századelőn tartott vándor-előadásokat az egyházi művészetről papneveldékben, s 
rendszeresen írt a témában cikkeket a katolikus lapokban. Vö. Uő., Vándorelőadásaim az egyházi 
művészetről, SZIT, Budapest, 1912, Uő., Az egyházi művészetek tanulmányozásáról, I-V. közlemények, 
Katholikus Szemle, 1894 pp. 30-51., 233-247., 419-441., 579-603., 799-812.  
120 Szmrecsányi Miklós levele Szőnyi Ottónak, Eger, 1932. X. 7., EPKL Ecc. Hung. KEH 1933/ 60. és 
Radisich Elemér, „Előszó”. In: Szmrecsányi Miklós, Eger művészetéről. Stephaneum, Budapest, 1937. 
(szerk. Kapossy János – Radisich Elemér) p. V. 
121 Gerevich Tibor, „A modern egyházművészet és a Szentatya legújabb egyházművészeti rendelkezései”. In: 
Magyar katolikus almanach I. (szerk.: Gerevich T.–Lepold A.–Zsembery I.) Országos Katholikus Szövetség, 
Budapest, 1927. pp. 724-30. 
122 1927-29-ben MOB-tagok: Szmrecsányi Miklós, Gerevich, Szőnyi; OMKT-tagok: Szmrecsányi Miklós, 
Gerevich, Szőnyi; Gerevich a római magyar intézet kurátora, a PPTE-en keresztény régészet és 
művészettörténet ny. rendes tanára, az esztergomi Keresztény Múzeum igazgatója; Szőnyi az Orsz. Magy. 
Iparművészeti Iskola tanára, a pécsi városi múzeum és a püspöki kőtár igazgatója; Lepold Antal esztergomi 
prelátus-kanonok az esztergomi Keresztény Múzeum és az érseki könyvtár prefektusa. 
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XI. Pius pápa rendeletében nem csupán azt kell meglátnunk, hogy milyen művészi 
stílusokat zárt ki az egyházművészet területéről. Sokkal fontosabb ennél maga a tény, hogy 
egy olyan megnyilatkozás jött létre a Szentszék részéről, amely kimondottan a liturgikus 
eszközök művészetével, művészi megmunkálásával és a meglévő ingó és ingatlan vagyon 
megőrzésével kívánt foglalkozni.123 Ez is jelezte, hogy a modern egyházkép formálása 
szorosan összefügg a liturgia s benne a művészet szerepének átgondolásával.124 A 
rendeletből nemcsak a központosításra való szándékot kell kihallanunk, hanem 
éppenséggel – amint arra Szmrecsányi Miklós is rámutatott – a regionális érdekek 
védelmét, és az egyházközségek és a plébánosok mozgósítását.125 Hiszen egy ilyen bíráló, 
ellenőrző intézmény csak akkor volt képes ellátni a feladatát, ha az érintett helyiek 
együttműködtek vele, elküldték a terveket, a költségvetéseket és folyamatosan konzultáltak 
a saját ügyükben. Ehhez viszont fogékonynak kellett lenniük a teológiai értékhez képest 
akkoriban még igencsak mellékesnek ítélt esztétikai és történeti értékek iránt. A KEH-
iratokból úgy tűnik, a magyarországi papság jó része nem tanulmányozta át kellő 
türelemmel a pápai rendeletet, mert a nemes cél helyett inkább olyan adminisztratív, 
központosító szándékot láttak benne megtestesülni, amely a helyi érdekek mellőzésének 
veszélyét rejti magában. Ezért azután a papság sokkal nehézkesebben volt mozgósítható a 
vagyonösszeírás és a létesítendő művek véleményeztetésének feladatára, mint azt az 
egyházi művészet ügyének kuriális felkarolói elképzelték. 
 
                                                          
123 „Az egyházművészet gondozásáról és fejlesztéséről” szóló 34.215. sz. pápai rendelet (1924. IX. 1. Per la 
tutela e l’incremento dell’Arte Sacra) magyar fordításban 1929-ben jelent meg, püspöki körlevelekben. Az 
1924-es pápai rendelet az egyházi könyvtárak és levéltárak megőrzéséről szóló 1923-mas körlevél szerves 
folytatásaként fogalmazódott meg. A papság művészeti kultúráját fejlesztő 1923-mas intézkedés előírta a 
keresztény művészettörténet oktatását a szemináriumokban, valamint lehetőség szerint az egyházmegyei 
múzeumok létesítését. Az 1924-es rendelet (megjelent in Disposizioni Pontificie in materia d’Arte Sacra, 
Roma, 1925) 
- az egyházi tulajdon további szétszóródásának megakadályozására előírja a művészi és történeti 
jelentőségű ingó és ingatlan egyházi vagyon összeírását. 
- Az egyházi törvénykönyv (1162 és 1164. 1. §.) értelmében kötelezi a papságot a helyreállítások és új 
építések, beszerzések szakértői felülvizsgálatára. 
- Előírja az egyházi művészettel foglalkozók szakmai hozzáértésének biztosítását, amiben az oktatás is 
benne van. (20-21. §.) 
- Rendelkezik a modern egyházi művészetről. (15-19. §.) 
- Végül mindezen előírások érvényesítésére egy háromszintű szervezetet alakít ki, amely áll az 
egyházmegyei egyházművészeti bizottságokból, a szentszéki államtitkárság mellett működő tanácsadó 
Központi Bizottságból, és egy szűk körű Igazgató Tanácsból. 
124 Kiemelendő, hogy a rendelet nem adott konkrét útmutatásokat. Ezt a helyi szakképzett tagokat 
felsorakoztató egyházművészeti bizottságokra és hivatalokra bízta egyfelől, másfelől a művészi zsenialitásra 
és képzettségre, amelyek jelentőségét és figyelembevételét a liturgikus eszközök megrendeléséről szólva 
külön kiemelte. 
125 Szmrecsányi Miklós, „Eger úttörő szerepe a hazai műemlékvédelem létrehozásában”. Egri Egyházmegyei 
Közlöny, 1929. V. 15., újraközölve Szmrecsányi, 1937. p. 187. 
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Az 1924-es pápai rendeletre a magyar püspöki kar először az 1926-os őszi értekezletén 
reagált (38. pont). A szeminaristáknak előírta Gerevich Tibor professzor keresztény 
régészeti óráinak látogatását.126 Czobor Béla, korábban Ipolyi Arnold és Rómer Flóris 
idejében is alapvető gondot jelentett az „egyházi archaeológia” tanítása.127 A püspöki kar 
óhaja jelzi, hogy az 1920-as évekre a művészet ismét a kispapképzés elhanyagolt 
tárgyainak egyike lett, s nemhogy az ország valamennyi szemináriumában, de már a pesti 
központiban sem volt biztosítva a kellő és rendszeres művészeti (kimondottan 
egyházművészeti) oktatás.128 Nyilvánvaló, hogy ez az áldatlan állapot összefüggött a 
művészetnek – a világi művészet negatív megítélése nyomán, valamint az egyházművészet 
és a liturgia kapcsolatának tisztázatlansága nyomán kialakult – egyházi oldalról történt 
alulértékelésével. A püspöki kar az egyházművészeti intézménnyel kapcsolatban ezek után 
elégségesnek vélt felállítani egy olyan országos hatókörű, központi egyházművészeti 
tanácsot, amely – vélhetően csak ideiglenesen – az egyházmegyei helyi bizottságok 
felállítása nélkül működött volna. Ennek megszervezése a hercegprímásra hárult. Csernoch 
János betegeskedése, majd 1927 nyarán bekövetkezett halála miatt azonban további 
intézkedés nem történt. A tényleges megalakítás és egyáltalán az egyházművészet ügye – 
eltekintve a püspökkari értekezlet utáni napon (1926. X. 9.) megnyílt reprezentatív 
egyházművészeti kiállítástól – ezután másfél évet váratott magára. Jól tükrözi az egyházi 
művészet ügyéért elkötelezettek reménnyel teli, mégis kényszerű várakozó álláspontját 
Somogyi 1926 nyarán nyomdába küldött könyvének pár sora.129 Ennek a kis könyvnek 
egyébként éppen az volt a hallgatólagos célja, hogy teoretikus alapot nyújtson egy a 
                                                          
126 A püspöki kar tanácskozásai. (vál. Gergely Jenő) Gondolat, Budapest, 1984. pp. 131-32. Gerevich 
tanszékét 1924-ben alapították meg a Pázmány Péter Tudományegyetemen (Hekler Antal tanszékével 
párhuzamosan). Az alapítást Klebelsberg XI. Pius 1924-es rendeletére adott egyik válaszként indokolta. Vö. 
Klebelsberg megnyitóbeszéde, in T. Kiss Tamás, 1999, p. 216. 
127 Szmrecsányi Miklós a XI. Pius-féle rendelet példaértékű előzményének tekintette az orvosok és 
természetvizsgálók régészeti szakosztályának 1868-as egri ülésén hozott határozatokat. Ezekben Ipolyi, 
Rómer és Ethei Sebők László indítványainak következtében kérelemmel fordultak a szakértők a püspöki 
karhoz aziránt, hogy indítsák be a művészet rendszeres oktatását a szemináriumokon, másrészt alakítsanak az 
állam segítségével egy olyan szervezetet, amely az egyházi műemlékek megóvását és építését ellenőrzi. Az 
egyházművészet szemináriumi oktatásának hiányát égető problémaként tárgyaló írások közül kiemelendő 
Ipolyi Arnold, „Beszéd az egyházi művészetnek hazánkban emeléséről”. (Előadás a Szent László Társulat 
1867. IX. 24-én Esztergomban tartott naggyűlésén) In: I. A. kisebb munkái. II. köt. (Alkalmi beszédei) Ráth 
Mór, Budapest, pp. 213-241. és Czobor Béla, Az egyházi művészetek hazánkban. (Előadás a Szent László 
Társulat 1879. XI. 6-án Budapesten tartott közgyűlésén) Athenaeum, Budapest, 1879. 
128 A váci szemináriumban folyt ilyen képzés. A püspökkari döntés persze helyes volt abban az értelemben, 
hogy hosszú távon mégis csak a legjobb magát a papságot ránevelni a liturgiát segítő szépség felismerésére. 
A pápai rendelet azonban az évtizedeket igénylő nevelőmunka mellett rövid távú, operatív követelményeket 
is megfogalmazott a megőrzés és a megújulás érdekében (a vagyon felmérése, összeírása; a kortárs művészet 
mecenatúrájának ellenőrzése, irányítása). Ennek súlyát a magyar püspöki kar mintha nem vette volna kellően 
figyelembe. 
129 „Óhajtandó volna továbbá, ha egyszer már egyházmegyénkint kiépített országos egyházművészeti szerv is 
létesülhetne valamilyen formában. Nehéz volna ugyan megjósolni, mikor lesz a németekéhez hasonló 
egyházművészeti egyesületünk”. (Somogyi, 1927. pp. 110-111.) 
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modern művészet és az egyházi igények közti közvetítést felvállaló leendő intézmény 
munkatársainak. Az egyházművészeti intézmény ügyének tárgyalására legközelebb csak 
Serédi Jusztinián alatt, a beiktatását követő első püspökkari konferencián nyílt lehetőség – 
tehát 1928 tavaszán. Miért nem tartotta az új hercegprímás kielégítőnek a kérdés korábbi 
lezárását? Szemléletváltásról vagy nemzedékváltásról kell-e beszélnünk? Annyi bizonyos, 
hogy Gasparri bíboros-államtitkár közvetlen környezetében Serédi pontosan 
kitapasztalhatta a vatikáni szándékokat, terveket a pasztoráció és a liturgia reformjai 
tekintetében, s ezek követését a magyar viszonyok között is fontosnak tartotta. Prózaibb 
okok is adódtak azonban, nevezetesen az 1929. évi XI. tc. előkészítése során felmerült 
vitapontok.  
 
Ez a törvény Klebelsberg Kunó koncepciója alapján az Országos Magyar 
Gyűjteményegyetem jogkörét terjesztette ki a helyi gyűjteményekre. Ezzel kapcsolatban 
tette kötelezővé a „művészeti, tudományos, történeti vagy muzeális szempontból 
jelentőséggel bíró” ingó emlékek összeírását, valamint ezeknek a listáknak a 
Gyűjteményegyetemi Tanácsnak hat hónapi határidővel történő megküldését.130 Ezzel az 
1881. évi XXXIX. tc. után – amely az ingatlan műemlékek védelméről kívánt gondoskodni 
– immár „végre kiterjeszti az állam oltalmát az ingó műkincsekre is”.131 Az egyetemesnek 
szánt pápai kívánalmak (amelyek között az egyházi tárgyi örökség felmérése, leltárba 
vétele kiemelten szerepelt) hazánkban végül is külső kényszer nyomán, az állami kulturális 
célok végrehajtása körüli vita révén kerülhettek kivitelezésre. A magyar ordináriusok nem 
halogathatták már tovább egy olyan intézmény megszervezését, amely az egyházon belül 
működve lenne alkalmas erre a feladatra, mert a vagyonösszeírás során az Egyház érdeke 
nem mellőzethetett.132 Az intézményessé tétel nélkül ugyanis lehetetlenné vált volna a 
megkövetelt a hat hónapos határidő teljesítése. 
                                                          
130 A múzeum-, könyvtár- és levéltárügy némely kérdéseinek rendezéséről szóló 1929. XI. tc. III. fej. 24. §. 
In. Magyar Törvénytár, 1930. p. 113. 
131 Szmrecsányi, 1937. p. 186. 
132 L. az 1928. X. 10-i püspökkari értekezlet jegyzőkönyvét, in: Beke, 1992., pp. 237-38. A többi történelmi 
egyház is önmaga kívánta elvégezni a törvény szabta kötelezettséget. Ezért leltározó, a kérdőíveket 
összeállító szakbizottságokat állítottak fel. A Prímási Levéltárban van a KEH 1931. évi dobozában 3 dosszié 
a MOB lajstromok alapján összeállított egyházi ingatlan és ingó műemlékek listája egyházmegyék szerint 
sorolva és vármegyék szerint. A KEH készítette ezeket a kivonatokat 1931-ben. A 3. dossziéban négy darab 
1916, 1918 és korábbi MOB jegyzék. Vö. KEH anyagban még 1931/11, 15, 47-63. A 1931/11-ben Szőnyi 
Ottó Serédi Jusztiniánt tájékoztatta a MOB lajstromok jellegéről, és arról, hogy a KEH elkészült a lajstromok 
kivonatolásával. A Trianon utáni országhatárokon belül maradt katolikus ingó és ingatlan műemlékek listáját 
állította össze a KEH három csoportban. A) a Katolikus Egyház tulajdonában maradtak, megsemmisült 
épületek. B) a Katolikus Egyház ingó műemlékei. C) a Katolikus Egyháztól más egyházakhoz került ingó és 
ingatlan műemlékek. Az A) és C) listákat belső használatra készítették el, míg a B) listát az 1929. évi XI. tc. 
értelmében készítendő ingó műemléklajstromhoz. A Református Egyház 1929-ben végezte el a felmérést. 
(vö. Bottyán János, „Mennyező asztalosok templomdíszítő művészete”. Confessio, 1980/1. (4.) pp. 72-73.) 
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A törvényjavaslatot Klebelsberg 1928. február 14-én terjesztette elő, és március 20-i ülésén 
a püspöki kar máris sürgetőnek érezte a kényes feladatot ellátni hivatott intézmény 
megszervezésének ügyét.133 Az előkészítéssel megbízott Shvoy Lajos (1927 őszén 
kinevezett székesfehérvári püspök) és Szmrecsányi Lajos (egri érsek) 1928-29 folyamán 
több tervezetet nyújtottak be, amelyeknek megszövegezésében egészen biztosan részt 
vállalt az érsek testvére Szmrecsányi Miklós is, de Gerevich Tibor és Szőnyi Ottó is.134 
Felkérésük azért volt jelentős, mert – lévén a MOB, az MOKT vagy a 
Gyűjteményegyetemet felügyelő bizottság tagjai – képesek voltak felmérni és 
összeegyeztetni mind az aktuális állami kulturális célokat, mind az egyházi érdekeket.135 
Ezen kívül ők mindannyian a pápai rendelet szövegének ismerői és – szakmai 
szempontjaiktól vezérelve – maradéktalan megvalósításának szorgalmazói voltak. 
 
Minthogy a szakértői tervezetek a pápai rendeletet tartották irányadónak, a műemlékleltár-
készítés pragmatikus szempontja mellett részletesen és nagy lelkesedéssel szóltak a leendő 
hivatal egyéb (mecénási, műemlék-helyreállítási, kiállítás-rendezői, propagandisztikus) 
                                                          
133 Beke, 1992. p. 213. Megjegyzendő, hogy egy nappal az ügy szempontjából jelentőssé vált püspökkari 
értekezlet előtt, 1928. III. 19-én az MTA ülése is köszöntötte az újonnan beiktatott esztergomi érseket. Az 
ülésen báró Forster Gyula a MOB korábbi elnöke is felszólalt. Előadásának, ami a hazai és a nemzetközi 
műemlékvédelem küzdelmekkel, megtorpanásokkal és eredményekkel egyaránt telített történetét ismertette, 
erős célzatosságot kell tulajdonítanunk. Arra mutatott rá hogy „elfogultság, közöny, érzéketlenség a múlt 
megbecsülése iránt mily akadályokat gördített annak az elvnek és meggyőződésnek érvényrejutása elé, mely 
az elődök munkásságának tiszteletben tartását és az ezen munkásság alkotta emlékek megőrzését követeli”. 
(Forster Gyula, A Magyar Tudományos Akadémia és a műemlékek védelme. MTA, Budapest, 1928, p. 1.) 
Beszéde külön kiemelte azt a történelmi folyamatot, amely előidézte, hogy az ingó emlékek védelméről szóló 
törvény beiktatása már elkerülhetetlenné váljon. A téma aktualitását tovább fokozta, hogy az új, közvetlenül 
római szolgálatból hazakerült hercegprímás kinevezésével az egyházi tulajdonban lévő műemlékek ügye új, 
az olasz műemléki gyakorlathoz esetleg közelebb álló megvilágításba kerülhetett. (vö. uo., pp. 63, 67, 69.) 
Természetesen nem Serédi szakmai hozzáértéséről volt szó, csupán jóindulatát kívánták megnyerni, amelyre 
a kinti tapasztalatok megerősítőleg hathattak. 
134 Az 1928. X. 10. Püspökkari ülésen Shvoy „Tervezetet” mutatott be „az egyházművészet fejlesztését, az 
egyházi műemlékek és műkincsek védelmét és gondozását célzó intézményekről” (Beke, op. cit., pp. 237-
39.), mely hozzászólás végett minden ordináriusnak megküldetett. Míg a csanádi püspök, a debreceni és az 
eperjes-munkácsi apostoli kormányzók elfogadták, a pécsi, a győri, a váci, a veszprémi püspökök számos 
ellenérvet sorakoztattak fel ekkor (l. ibid.). Ezután Szmrecsányi érsek külön írásbeli javaslattal állt elő, amit 
nyomtatott formában megküldött az ordináriusoknak. (Az egyházművészet fejlesztését, az egyházi 
műemlékek és műkincsek védelmét és gondozását célzó intézmények tervezetéről címmel, 1928 telén). Ezt a 
hozzászólást Shvoy elfogadásra ajánlotta az 1929. III. 13-i püspökkari konferencián, ahol elvben elfogadták a 
két megbízott javaslatait. Az egri érsek hozzászólásának több része végül a Javaslat az egyházművészeti 
feladatokról szövegébe foglaltatott bele, amit az a külön bizottság (tagjai az egri érsek, a székesfehérvári és 
Glattfelder csanádi püspök) fogalmazott meg, amelyet a márciusi értekezlet küldött ki. Ezt az írást az 1929 X. 
25-i tanácskozáson mutatták be, s az ellenérvek ellenére végül is elfogadták. 
135 Szmrecsányi a pápai rendelet fordítójaként minden bizonnyal segítségére volt az egri érseknek a javaslat 
kidolgozásában. Shvoy, Pesten a Regnum Marianum templom építése révén, kapcsolatban állt Szőnyivel (vö. 
Shvoy levele Szőnyinek, Székesfehérvár, 1928. VIII. 9. (EPKL Eccl. Hung. KEH 8/1930/ I. (az 1. 
dobozban).) Szőnyit az előkészítő feladatra ajánlotta Serédi bíboros figyelmébe Zichy Gyula kalocsai érsek is 
(Zichy levele Serédinek, Kalocsa, 1928. XII. 4., EPKL Eccl. Hung. KEH 8/1930/ VI.) Így készített végül 
1929. II. 11-én egy tervezetet Szőnyi Ottó is ebben a témában (EPKL Eccl. Hung. KEH 8/1930 /X.). 
 53 
feladatairól is. Ennek ellenére nyilvánvaló, hogy a művészet ügye a püspöki kar egésze 
számára nem tartozott ekkortájt a legégetőbb problémák közé. Mindazonáltal a 
tervezeteket jóindulattal kezelték és 1930 tavaszától kezdődően megalakítottnak mondták 
ki a KEH-t Szőnyi vezetésével; az OET-t Serédi elnöklete alatt (Shvoy és Gerevich 
alelnökletével); valamint kijelölték az egyházmegyei egyházművészeti bizottságok 
tagjait.136 1931 decemberében már a budapesti polgármesterrel is megállapodtak arról, 
hogy a tervek elbírálásánál mindig előzetesen fogja kikérni Szőnyi javaslatait.137 A Hivatal 
tanácsait egyébként – különösen a Szőnyi Ottó halálával megüresedett igazgatói posztot 
1938 tavaszától egész a hatvanas évekig betöltő Molnár Ernő idején – a főváros szívlelte 
meg a leginkább. 
  
Míg a vidéki plébániák – mivel az információhiány és az anyagi korlátok miatt többnyire a 
helyi iparosoknak, vállalkozóknak vagy a közismert kegyszergyártó cégeknek (például az 
Oberbauer cég, az egyházi lapokban hirdető iparosok) voltak kiszolgáltatva – nem 
feltétlenül törekedtek arra, hogy a Hivatallal előzetesen, még a munkálatok megkezdése 
előtt felvegyék a kapcsolatot. Ezzel szemben Budapesten nem tiltakoztak a „pesti 
művészek” alkalmazásától.  
                                                          
136 l. 1930. III. 3. püspökkari ülés jegyzőkönyve In: Beke, 1992., pp. 296-97. és 1930. XI. 6. ülés 
jegyzőkönyve, uo. pp. 316-317. Vö. EPKL Ecc. Hung. KEH  5, 10, 28, 33, 34, 38, 39, 40, 45, 50, 66, 67, 74, 
79,/1931. Ügyiratokban találhatók a megyéspüspökök által kinevezett egyházmegyei egyházművészeti 
bizottságok tagnévsorai. Az OET tagjairól csak közvetlenül az 1930. tavaszi ülés előtt döntöttek. (vö. EPKL 
Ecc. Hung. KEH 12/1930.) 
A KEH 1929-es megalakulásától kezdve első igazgatója Szőnyi Ottó volt 1937-ben bekövetkezett haláláig. 
Ezután 1938-ban Molnár Ernőt nevezték ki, aki az 1960-as évek elejéig-közepéig hivatalosan is ellátta tisztét. 
Az 1960 utáni iratanyagból kitűnik, hogy a Hivatal működése egyre szűkebb körre terjedt ki, lassan elhalt. 
Molnár magánúton 1971-ig folytatta a bírálati tevékenységet minimális ügyszámban. Ennek okát két 
tényezőben látom. Az első a hivatalos, egyházi pártfogók érdeklődésének a hiánya. A második egyfajta 
történelmi vákuum, melyen a KEH-hel kapcsolatban álló világi szakintézmények (pl. MOB, VKM) 
szervezeti átalakítását és új kormányrendelkezések létrejöttét értem, amik a Hivatal tevékenységét addigi 
formájában nélkülözhetővé tehették. Végül, alapvetően a II. Vatikáni Zsinat liturgikus reformjának 
következtében, 1969-ben sor került a KEH átszervezésére, amely utódszervezet vezetését ma Farkas Attila 
érseki tanácsos, művészettörténész látja el. 
Szőnyi Ottót (1876-1937) 1898-ban szentelték a pécsi egyházmegye papjává. 1899-től püspöki levéltáros, 
1906-21 a püspöki jogakadémia tanára. 1909-től a pécsi városi múzeum igazgatója. 1910-ben a MOB 
levelező tagja, majd 1921-től előadója. 1924-től egyházművészetet tanít a pesti O. M. Iparművészeti 
Iskolában. Részt vett a pécsi székesegyház régészeti kutatásában, az ókeresztény sírok feltárásában. 
Berendezte a Dóm-múzeumot. 1933-ban jelent meg nagy könyve (Régi magyar templomok). 1936-ban pápai 
prelátus. (Dümmerling Ödön, „Szőnyi Ottó”. Műemlékvédelem, 1976/2. p. 120.) 
Molnár Ernő 1891-ben született Tapolcán. 1913-ban szentelték pappá a veszprémi egyházmegyében. Az 
OMKKF-en 1928-34 között rajztanári oklevelet szerzett. 1936-ban Gerevich Tibor tanszékén a PPTE-n 
művészettörténetből doktorált. 1938-49 az OMKKF művészettörténet tanára. 1938-tól a KEH igazgatója és 
püspöki tanácsos. 1949-től állami, 1961-től veszprém-egyházmegyei nyugdíjas. 
137 L. Liber budapesti polgármester-helyettes levele Szőnyinek, Bp., 1931. XII. 29.(EPKL, Eccl. Hung. KEH 
149/1931.) A főváros és a KEH közötti harmonikus munkakapcsolat megalapozója az 1930. évi. XVIII. t.c. 
volt, amely a főváros közigazgatási hatósága tevékenységében előforduló művészeti ügyeket a polgármester 
saját hatáskörébe utalta. Erre a feladatra külön állandó szakértői tanácsot hoztak létre 1935-ben, ahova 
Szőnyit is meghívták. (EPKL, Ecc. Hung. KEH 302/1935.) 
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A központi irányításra szükség volt, mert épp e központosítás volt képes felügyelni az 
árakat, hiszen információk az ország egészéről érkeztek.138 A KEH tisztában volt az 
átlagárakkal az egyes munkanemekben, így gazdaságossá tehette az egyházközségek 
beruházásait.139 Az évek folyamán a mesterek és művészek képességeit, irányultságát is 
megismerte, és az adódó munkákat ezek alapján javasolta elosztani.140 A többszöri 
levélváltásokkal vagy helyszíni szemlével történt elbírálás azonban hosszú időt, több hetet 
vett igénybe. A plébániák sokszor azért bíztak meg a KEH-et megkerülve kismestereket, 
mert eleve későn jutott eszükbe, hogy valamit elkészíttetnének vagy felújíttatnának, vagy 
későn szerzett rá az egyházközség anyagi fedezetet. A közelben lakva vagy ismerősök 
útján a kismesterek hamar tudomást szereztek a várható munkáról, kéznél voltak, 
gyorsabban dolgoztak, mint a több héten át vázlatoló, tervező művészek és az őket bíráló 
központi Hivatal. És ez bizony fontos szempontként jelentkezett, ha a plébániát sürgette az 
idő valamilyen ünnepi esemény (búcsú) megrendezése előtt.141 
 
Éppen ezért a KEH tulajdonképpen soha nem tudott megfelelni a püspöki-szakértői 
tervezetek által kitűzött feladatoknak, hiába rendelkezett országos hatókörrel. Mint ahogy 
azt a hercegprímáshoz küldött jelentéseikben Szőnyi is, Molnár is ismétlődően 
felpanaszolta. Nem minden plébános vagy – ami rosszabb – egyházmegyei iroda tartotta 
                                                          
138 Kiváló példa a Hivatal működésére a homokkomáromi ferences kegytemplom falkép- és díszítőfestészeti 
munkáinak teljes átszervezése 1940 nyarán, melynek során a plébános előbb a helyi iparosok között 
érdeklődött, sőt megállapodást is kötött, majd amikor az aulához fordult a szükséges hivatali engedélyezés 
ügyében, Czapik Gyula veszprémi püspök felszólítására kereste csak fel a Pesten székelő KEH-t. A KEH 
azonban a plébános által hozott helyi iparosokat (akiket annak kerületi esperese is ajánlott!) visszautasította, 
mert drágán és sablonok alapján dolgoznak. Molnár külön összetűzésbe került Legenyei Pintér Lászlóval, 
mert felbontatta a korábbi szerződést, nem fogadta el, hogy 4000 P-ért barokkizáló („Mária Terézia 
stílusban”) ornamentikát és szentek alakjait készítsen, amikor ennyiért akadémiát végzett festőművész is 
elkészít egy korszerű művet. (A 4000 P összegben az állványozás és a kőműves munkák nem foglaltattak 
benne. A nagykanizsai festő és két alvállalkozója utazásait a plébánia fizeti, ahogy helyi étkeztetésüket és 
szállásukat is. – vö. EPKL, KEH 450/1940. Megállapodás Pintér László és Rozmán Alajos plébános között, 
1940. május 19.) EPKL,KEH 450/1940/1-3. Molnár Ernő levele Czapik Gyula püspöknek, 1940. május 30. 
Végül Molnár kerekedett felül és Medveczky Jenő nyerte a figurális festés munkáját. Az olajképek 
restaurálását Dénes Jenőre, míg az ornamentális falfestést Moosz Jánosra bízták. (EPKL, KEH 765/1-3. 
Molnár Ernő levele Rozmán Alajosnak, 1940. július 17.) 
139 Idővel Goszleth Alajos titkár építészeti terveket is készített kisköltségvetésű standard templomépülethez 
és oltárépítményhez, hogy ezzel meggyorsítsák a munkafolyamatokat, mégis a racionális szemléletet 
érvényesíthessék. 
140 Összeállítottak egy művészlistát is kb. 1940-re, a megbízható (katolikus vallású) egyházművészekről. 
(EPKL KEH 34/1944) A 154 művész közül mindössze 14 volt vidéki, 140 budapesti lakos volt. Benke 
László és Rácz Kálmán jászberényi, Gorka Géza nógrádverőcei, a pécsiek közül Gosztonyi Gyula építész, 
Gebauer Ernő és Stefán Henrik festők, aa szolnoki Hegedűs Lenke mozaikművész, Kákonyi Konstatina 
iskolanővér Bajáról, Nagy Sándor Gödöllőn, a fóti Németh Kálmán és a gyömrői Pál Mihály szobrászok, 
Winkler László Szegedről és két Erdélyben élő művész, Szitáné Molnár Mária Kolozsváron és Pirk János 
Nagybányáról. (A listát l. Függelék) 
141 EPKL Ecc. Hung. KEH 155/1941. 
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szükségesnek azt, hogy kikérje a Hivatal tanácsát, hiszen ez a számukra csak ajánlott 
volt.142 A probléma lényegét valószínűleg éppen ebben, az enyhe imperatívuszban kell 
látnunk, azaz az ajánlás és a kötelezővé tétel közötti modális különbségben, amely a KEH 
szerepét kvázi mellékessé tette. Másfelől az 1881. évi műemlékvédelmi törvény folytán a 
KEH jogköre eleve korlátozott volt, hiszen a MOB a műemlékek esetében bírálati joggal 
élt. Ez a kérdés az 1949. évi törvényerejű rendelettel – az egyházi műemlékekért 
felelősséget vállaló intézményi keretek változásával – tovább bonyolódott. Harmadrészt 
mind a KEH személyzeti létszáma, mind a költségvetése igen szűkre szabott lett.143 Ez 
egyértelműen annak tudható be, hogy – noha a vatikáni modell önmagában, eszmeileg 
serkentő erővel bírt – a magyar püspöki kar nem látta értelmét annak, hogy a művészeti 
intézményt túlméretezzék. Többen a központosítás és a művészi „klikkek” befolyásának 
veszélyétől tartottak.144 Ám éppen az ilyesfajta redukált megvalósítási mód lehet e 
veszélyek legfőbb forrása.145 Minden bírálati döntés ugyanis az igazgató – néha a titkár – 
személyes ízlésén, történelemszemléletén múlott. Szőnyi Ottó például, aki a 
műemlékvédelem gyakorlata, a historizmus hagyománya felől érkezve foglalta el hivatali 
állását, nem minden esetben tanúsított kellő megértést a modernebb, pl. a római 
ösztöndíjasok által képviselt művészi kifejezési formák iránt. Ennek ellenére egy ilyen 
sajátosan köztes helyzetbe – a teológiai, liturgikus kívánalmak és a modern művészet 
egyetemessége, esztétikai autonómiája közti feszültség leküzdésére – állított intézmény 
beindításához, különösen a leltárak elkészítéséhez Szőnyi Ottó személyében a 
                                                          
142 A KEH „jelentését az 1934. És 1935. évekről figyelmesen átolvastam. Örömmel veszem tudomásul, hogy 
a Hivatal ügyforgalma növekszik, bár azt is látom, hogy még nem veszik igénybe országosan tanácsait és 
irányításait. Épen azért magam is szükségesnek tartom, hogy a tavaszi püspöki konferencián az Ordináriusok 
figyelmét újra felhívjam az Egyházművészeti Hivatal működésére”. (Serédi levele Szőnyinek, 1936. X. 12. 
Esztergom. EPKL, Ecc. Hung. KEH 355/1936.) A fennálló probléma mellett ebből a levélrészletből a 
hercegprímás aggódó figyelmét és jóindulatát is kiolvashatjuk, mellyel következetesen törekedett a 
szentszéki példa meghonosítására. 
143 Az 1930. III. 3-i püspökkari ülés 1930. VII. 1-től számítva évi 12.000 P összeget irányzott elő a Magy. 
Katolikus Vallásalapból a KEH és az OET működésére, amit a VKM-en keresztül utaltak ki a részükre. Ez az 
összeg arra is kevés volt, hogy a bírálók helyszíni szemléken győződjenek meg a bírálat tárgyáról. Így az 
utazás, a szállás és étkeztetés költsége többnyire a hívó, érdeklődő félre hárult. Ez a kényszer is sokszor 
megakadályozta, hogy a KEH-t igénybe vegyék. Az 1930-ban előirányzott összeget 1932-től 8000 P/évre 
csökkentették. Néha azonban 1-2000 P. rendkívüli segélyben részesült a Hivatal. A KEH létszáma mindvégig 
három fő volt, az igazgató (tiszteleti állásban vö. EPKL Ecc. Hung. KEH 9/1930), titkára és a gépírónő 
(fizetett állásokban, 360 P/hó és 120 P/hó). (EPKL Ecc. Hung. KEH 112/1931) 1929-1937 Szőnyi, 1938-től 
Molnár volt az igazgató; 1930-1935 Szabó Loránd építész, 1935-től Goszleth Lajos építész volt a titkár; 
1930-tól Neubrand Teréz volt a gépírónő. 
144 Szekfű Ignác, Virág Ferenc pécsi, Hanauer Á. István váci, Fetser Antal győri, Rott Nándor veszprémi 
püspökök fejezték ki aggodalmukat az 1928. X. 10-i püspökkari értekezleten. (EPKL Ecc. Hung. KEH 
8/1930.) vö. 1929. X. 25-i jegyzőkönyv (Beke, 1992/I. p. 273.) 
145 Nem merném azt állítani, hogy valamely szűk művészeti csoport vagy ízlés hatalmába kerítette volna a 
Hivatal bírálati rendszerét, de azt ki kell emelni, hogy a KEH nem mindenfajta esztétikai iránynak és 
művészcsoportnak teremtett munkalehetőséget. 
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legalkalmasabb szakembert sikerült kiválasztani.146 Felmerült több név is, de vagy nem 
voltak a liturgiában járatosak, egyáltalán egyházi személyek (Gerevich Tibor, Csányi 
Károly, az Iparművészeti Múzeum igazgatója), vagy nem voltak országos kulturális 
szervezetek tagjai (Somogyi Antal a győri hittudományi főiskola tanára, ismert 
egyházművészeti író), vagy egészségi állapotuknál és rangjuknál fogva eleve nem kérettek 
fel (Szmrecsányi Miklós, Lepold Antal).147 
 
A központosító elvek nem tűnnek szükségszerűen elvetendőnek, ha megértjük, hogy a 
központosításnak is megvan a maga játékszabálya. Minél kevésbé teljesülnek a 
központosítás előfeltételei (minél erősebbek a helyi tradíciók, hatalmi érdekek), annál 
jobban tűnik a helyi érdekek számára korlátozó erőnek egy központilag szorgalmazott elv. 
Minél erőtlenebb a központi elv érvényesítése, annál jobban szűkül az ideális működési 
mező, amelyért ez az elv létrejött. Mivel a KEH és az OET Magyarországon erősen 
redukált formában valósult meg (kevés szakembert tudott foglalkoztatni, nem tudta 
kiépíteni intézményes kapcsolatrendszerét; éves költségvetése mindössze annyi volt, mint 
egyetlen falfestmény művészi tiszteletdíja (10.000 P); nem döntéshozó szerv volt, hanem 
kis hatásfokú tanácsadó szolgálat), ezért csak megszorítással tudta érvényre juttatni azt az 
ideális célt, amelyet a vatikáni elvek kijelöltek. Íme a legjobb példa arra, hogy megfelelő 
anyagi és szervezeti kapacitás nélkül utópikus messzeségbe kerül céljaitól még a legjobb 
koncepció is. 
 
Az 1930-as években felmerült kívánalmak megkönnyítették a liturgia és bizonyos modern 
művészi problémák (funkcionalizmus, racionális tervezés) érintkezését. XI. Pius pápának a 
szent hely kialakítására vonatkozó 1924-es rendelete alapvető lépés volt ebben a liturgiát 
és az egész egyházképet átalakító történeti folyamatban. Olyan lehetőségek rejlettek benne, 
amik az 1963-mas reformokig mutattak előre, melyeket a közbülső negyven évben 
kibocsátott szentszéki megnyilatkozások kiteljesítettek. A KEH működésének célja az volt, 
hogy ezeket az egyetemes pápai elképzeléseket hazánkban központilag elterjessze, a vidéki 
papság és a hívek előtt elfogadtassa. Ebben az értelemben kuriális, központosító intézmény 
                                                          
146 Miért Szőnyit nevezték ki? A kötelező műemlékleltár gyors elkészítéséhez – mint a MOB előadója – 
igénybe vehette a MOB műemléklajstromát. Betekintése volt valamennyi jelentős műemléki munkába, ezek 
anyagát előkészítette, így nagy gyakorlattal rendelkezett a felmérési, ellenőrzési, bírálati és szervezeti 
munkában. Egyházi ember lévén bizalommal voltak iránta a kléruson belül. Mint az O. M. K. Iparművészeti 
Iskola egyházművészeti tanára számos alkotóművésszel tartott fenn személyes kapcsolatot. Mindezekkel a 
feltételekkel együttesen sem Somogyi, sem Gerevich nem rendelkezett. 
147 Az 1929. X. 25-i ülésen Gerevich, Szőnyi és Somogyi neve merült fel. (Beke, 1992/I., p. 273.) Gerevich 
liturgiai ismereteinek elégtelenségéről vö. Shvoy püspök és Szőnyi levélváltását (EPKL Ecc- Hung. KEH 
137/1931.) 
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volt. A KEH számára a funkcionalizmus az építészet által keretbe foglalt összművészeti 
tevékenység megszervezését is jelentette, és a liturgikus gyakorlatban való hasznosságot is. 
Míg a formai egyszerűség, a kendőzetlen funkcionalitás abban az értelemben volt fontos, 
hogy a spiritualitást a kora-keresztény és középkori modellekre emlékeztető módon 
valósította meg.  
 
Annak ellenére, hogy többször felmerült a KEH megszüntetésének gondolata (1937, 1946), 
és annak ellenére, hogy az intézmény működésének első felében inkább a műemlékleltár 
elkészítésére, a műemléki feladatokra, és ennek folyományaképpen a historizáló művészet 
támogatására esett a hangsúly – és csak a harmincas évek végétől jellemző annak a 
művészeti ideálnak a támogatása, amelyet kifejezésmódjában közelebbinek érzünk a II. 
Vatikáni Zsinat utáni európai egyházi művészethez –, azt kell mondanunk, hogy a KEH és 
az OET tevékenysége nélkül, valamint a pápai rendeletet – mondhatjuk, hogy a korabeli 
magyar igények és lehetőségek közepette következetes módon – érvényesíttető új 
hercegprímás, egyes püspökök jóindulata, és az állami kultúrpolitikai szándékok 
szerencsés egybeesése nélkül Magyarországon csak jóval később indulhatott volna meg a 








Ez a fejezet egy olyan folyamatos történeti elbeszélés foglal magában, amely 
tulajdonképpen két intézményi működést mutat be, melyek a korszakban olykor igen 
szorosan összeforrtak, miközben mondanivalójuk, célközönségük különbözött. A 
társadalmi nyilvánosságon belül az egyik egy szűkebb (elit) réteg művészeti igényeit 
szolgálta, a kiállítási életben résztvevő ún. szalonközönséget, míg a másik intézmény a 
tömegszórakoztatás, a népi vallásosság, a politikai propaganda és a tömegnevelés eltérő 
céljait terelte egy mederbe a nagyszabású, több hétre vagy hónapra, olykor egy évre 
kiterjedő emlékünnepségek, emlékévek rendezésével. Egyfelől tehát az Árpád-házi szentek 
tiszteletére tartott emlékévek történetéről lesz szó, másfelől a szakrális művek (főként 
oltárképek és falképtervek) folyamatos jelenlétéről a modern kiállítási életben. Az 
elbeszélés tétje az, hogy rámutasson a római ösztöndíjasok szerepléseire, azon keresztül a 







Az ünnep különleges időtartamot feltételez, amely különleges hozzáállást kíván a 
résztvevőktől. Az ünnep teátralitása egyértelmű. Kitüntetett teret igényel, helyek és rituális 
cselekvések láncolatát, amelyben a tradícióknak jelentős a szerepe. Az ilyen ünnepségek 
közepette láthatóvá váló falképek (vagy az ilyen ünnepségek tárgyát vagy eseményeit 
megörökítő képek) jelentésükben is átalakulnak, ahogy a városi utcák és terek világiasságát 
is felülírják az ünnepi felvonulások, körmenetek. Ezek a helyek és rítusok a résztvevőket 
bevonják, kijelölik feladataikat, részesülésük módját. Olyan játékteret nyitnak meg, 
amelynek hatása alól nehéz kivonnia magát a szemlélőnek. Az 1925-46 között 
megrendezésre került emlékévi ünnepségek nemcsak a tereket változtatták át, de a 
hétköznapok egymásra következő linearitását is, s egy egészen sajátos időtartamot, a 
várakozás, majd az elmúlás váltakozását fejezték ki. Jelképeket használtak, melyek 
 59 
elkészítésére művészeket kértek fel, pályázatok írtak ki. 1930-ban pl. a liliomos szűz 
herceg, Szent István király fia, az intelmek címzettje, az ifjúság védőszentje került 
középpontba, de mint azt a Hősök terei ünnepség is kifejezte, megjelenése a többi Árpád-
házi szentre való emlékezést is előhívta, ereklyéiket együtt állították fel, hordozták körül, 
tették közszemlére (a Szent Jobb, Szent István fejereklyetartója, Szent László győri 
hermája, Boldog Margit ereklyéje). Az ünnepségek nem korlátozódtak a fővárosra. 
Szegeden, Esztergomban, Székesfehérváron is nagy egyházi és állami részvétellel folytak. 
A résztvevők megoszlása szerint az állam és az Egyház képviselői (főpapok, káptalanok, 
szerzetesrendek, plébániák) mellett rendszeresen hívtak meg jeles külföldi vendégeket 
(püspököket, a nunciust). A hazai és külföldi vallásos társadalmi szervezetek (KALOT, 
EMSZO, AC, Mária-lányok), a szervezőbizottság szakértői és végül a hívek tömege 
lakóhelyük, plébániájuk és hivatásrendjük szerint csoportokban követték egymást az 
ünnepi felvonulásokon és szentmiséken. Hogy konkrétan hogyan zajlottak le ezek az 
emlékévek a résztvevők számára kibocsátott programfüzetekből vagy akár díszes 
emlékalbumokból is megtudhatjuk. Példaként ezúttal a sorozat egyik legnagyobb szabású 
állomását, Szent Imre herceg 1930-as emlékévét emelnénk ki. 
 
A szent királyfi emléknapját a magyar püspöki kar – nagy tömegek részvételét és lelki 
megújulását szorgalmazva – ünnepségek egész évet átfogó sorozatává növelte.148 A 
„jubileumi évet széles alapokra fektetett népmissziókkal gondoltuk legmegfelelőbbnek 
bevezetni.”149 Az év eseményeit összefoglaló fényképalbumból olyan tömegrendezvények 
képe bontakozik ki, amelyeknek jelentősége a helyi és országos kereteken túlnőve a 
Katolikus Egyház egyetemes történelmi távlataiba illeszkedik. Huszár Károly, a 
rendezőbizottság elnöke, egykori miniszterelnök megfogalmazásában: „Nemcsak a 
magunk érdekében, hanem az egész emberiség érdekben is elengedhetetlen szükség, hogy 
a Duna medencéjében a katholicizmus világhistóriai ereje fennmaradjon. […] Az egész 
magyar nemzetnek össze kell fognia, hogy […] öregbítse a magyarság jóhírét és becsületét 
az egész világon.”150 A propagandafilmek, filmhíradók, újságcikkek, emlékkiadványok, 
                                                          
148 „Szent Imre halálának 900-ik évfordulóját méltóképpen akarjuk megünnepelni az egész országban. A 
tervezett ünnepségek célja katholikus hitünknek és az Egyház tanításától átitatott hagyományainkhoz való 
meggyőződéses ragaszkodásunknak megvallása a nagy nyilvánosság előtt”. (Circulares litterae dioecesanae, 
Esztergom, 1930, p. 32. 813. sz.) 
149 Ibid. Vö. „Az ünnepségeket megelőző népmisszió évtizedek óta a legnagyobb lelki élménye volt Budapest 
katolikus népének. Mikor a férfizarándoklat 30.000 főnyi processziója bevonult a fővárosba, 130.000 főnyi 
sokaság fogadta a hazatérő zarándokokat. Hasonló nagy siker volt a fővárosi nők esztergomi, a leányok 
margitszigeti zarándoklata is.” Huszár Károly, A Szent Imre-év jelentősége, In: Magyar Katholikus 
Almanach, 1930-31, Budapest, p. 541. 
150 Emlékkönyv Szent Imre herceg 900 éves jubileumára, pp. 8-9. 
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egytől egyik valami még soha nem tapasztalt összefogásról, nemzeti egységről, egyben 
nemezetek feletti vallásos egységről adtak hírt. Hogy ez a kollektivitás-igény, mely 
elsőként Szent Imre kultuszának megújításában nyert formát, milyen hatással volt a 
szakrális művészetre – a következőkben ezt vizsgáljuk. 
 
A pápai legátus, Alois Sincero bíboros Magyarországra érkezését XI. Pius pápa meleg 
hangú, a Szent Imre-emlékév Rendező Főbizottságának minden elvárását felülmúló levele 
előzte meg, mely nem egy helyi jelentőségű szent ünnepének szóló, szokványos lelkesítő 
apostoli levél volt.151 Egyfelől a pápa valóságos jelenlétét nyilvánította ki az ünnepségeken 
(az őt képviselő nuncius képében). Másfelől intő üzenet volt: „nem elég nyilvános 
ünnepségek pompájában az elődök győzelmeit emlegetni és a szentek nagy tetteit 
magasztalni, hanem arra kell törekedni, hogy a mostani magyarok a vallásos buzgóságnak 
ugyanolyan lángjával égjenek, mint a régiek”. A megemlékezés ünnepélyessége ne 
külsőségekben merüljön ki. A herceg alakja, aki a magyar katolikusok számára „minden 
erények fényességében világít” (s ekként méltó az ünnepélyes tiszteletre), a hétköznapok 
kényes morális döntéseit kell, hogy bevilágítsa. A pápa kitért a szent tradicionális 
szerepére („Szent Imre különösen az ifjúságot buzdítja gyakorlati keresztény életre”), 
ugyanakkor egyértelművé kívánta tenni: az újra megidézés, azaz a kultusz igazi azon áll 
vagy bukik, hogy áthatja-e a mindennapi életet. E magyar szent tehát nem önmagában áll, 
hanem Krisztus képmásaként a szentek seregében, akik közvetítő jelenlétükkel és morális 
példájukkal visznek közelebb az isteni valósághoz. Az ünneplés értelmét így nyeri el egy 
tágabb közösség felé és egy tágabb időre való irányultságában.  
 
Hasonlóan nagyszabású reprezentációra, országot behálózó megmozdulásokra – ha 
eltekintünk a Tanácsköztársaság ünnepségeitől 1919-ben – utoljára a XIX. századi 
historizmus idején, a millenáris kosztümös rendezvényei alkalmával került sor. A történeti 
múlthoz, a múltból eredő társadalmi-rendi normákhoz kötődés hagyományos formáit az I. 
világháború, a trianoni békekötés, a Habsburg király eltávolítása, a mindennapi élet 
modernizálódása, az urbanizáció, végül az 1929-es világválság teljesen átformálta. A 
közösség és az egyén valós vagy ideális viszonyát tükrözni hivatott reprezentáció sem 
                                                          
151 „üljétek meg buzgó és hívő lélekkel a százados ünnepséget, amelytől joggal várható az üdvösséges 
gyümölcsök nagy bősége. Mi pedig a legfőbb ünnepségeken valahogyan személyesen is résztvenni óhajtván, 
pápai legátusunkat küldjük oda, hogy az ünnepségeken és a szertartásokon a Mi nevünkben és 
tekintélyünkkel elnököljön.” Nono exeunte saeculo, epistola, Róma, 1930. június 2. Magyarul: Szent Imre 
album. A jubiláris ünnepségek története képekben, Szent Imre Jubileum Rendező Főbizottsága, Budapest, 
é.n. (szerk. Huszár Károly) o. n. Szent Imre ünnepe egyébként ekkor emelkedett a magyar püspöki kar 
kérésére Duplex II-ae classis rangra (Acta Apostolicae Sedis, Sacra Congregatio Rituum N.S. 138/929.). 
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követhette a régi formákat: az Árpád-házi szentek kultusza nem merülhetett ki múltidéző 
teátralitásban.152 Immár nem az anyagi jellemzőkre, hanem a spiritualitásra koncentráltak, 
amelynek előzményét a kora-keresztény kultúra lényegre korlátozódó egyszerűségében, 
szimbolikusságában találták meg. A teátralitást a tömeg nagysága (mint látvány) és a 
nemzetközi zarándokok sokfélesége (mint nyelv és népviselet) jelentette. Mondhatni a 
kollektivitás a maga lényegében, spirituális magjában került az ünnepségek középpontjába. 
Az 1930. év folyamán több hónapon át tartó, nagyszabású Szent Imre ünnepségek 
jelentőségét akkor értjük meg igazán, ha nem önálló memoriális jelenségnek tekintjük, 
hanem egy pasztorációs és reprezentatív (köztük kimondottan képzőművészeti) 
eseményekkel tarkított, több mint két évtizeden átívelő kultikus eseménysor nagy 
főpróbájának. Ebben a folyamatban az ünnepségek általában megoszlottak az állami és az 
egyházi reprezentáció között. (Az egyébként protestáns) Horthy kormányzó és testőrsége, a 
miniszterek is megjelentek, olykor beszédeket mondtak, fogadták a külföldi diplomatákat. 
A protokoll szinte megkövetelte, hogy az ünnepségek körül a katolikus állami vezetők és 
tisztviselők szorgoskodjanak.  
 
Másrészt elengedhetetlen annak kiemelése, hogy e komplex eseménysort nemcsak úgy 
általánosságban hatotta át a katolicizmus egyetemességének gondolata. A legtöbb 
rendezvény a Szentszék egyházpolitikai céljait követő főpapi elit kezdeményezésein 
alapult, nagyobbrészt a püspöki hivatalokban, vallásos szervezetekben szolgáló klerikus és 
laikus katolikus értelmiség szervezésében valósult meg (főként a KALOT és az EMSZO, 
valamint az 1932-től meginduló Actio Catholica révén). Természetesen ezeken a 
rendezvényeken sem kizárólag az Egyház egyetemessége dominált, hiszen (amennyiben 
nem kimondottan Krisztusról volt szó, mint pl. az 1933. évi egyetemes szentévben), 
Magyarországon az Árpád-házi királyszentek álltak a középpontban. De nem is egyszerűen 
állam és Egyház összefonódásáról érdemes itt szólni. Az 1930-as emlékévi 
rendezőbizottság világi vezetője, Huszár Károly az emlékkönyv bevezetőjében 
összefoglalását adta annak a társadalomképnek, amelyre a korabeli konzervatív polgári és 
rendi uralkodó rétegek egyformán vágytak. „A kor, amelyben az Árpádházi [sic!] szentek 
és Szent Imre is éltek, európaszerte a krisztusi szellemben való megújhodásnak ideje volt. 
                                                          
152 A megváltozott reprezentációt kiváltó okot szemléletesen foglalta össze Szent Imre kultusza kapcsán a 
már Serédi vezetette magyar püspöki kar: „az isteni tekintély elvetésével szükségképpen mindkét társaság, t. 
i. az egyház és állam, alapjaiban rendül meg […]. Az emberi társadalomnak és magának az államnak 
orvoslása végett szükséges, hogy mindkét társaság végső forrását, Isten tekintélyét visszaállítsuk és az ősök 
példájának idézésével az emberi nem szeme elé helyezzük.” Szent Imre tisztelőinek üdv az Úrban! című 
püspökkari üzenet, 1929, in Szent Imre album, 1930, old. n. 
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A vallásos szellem elmélyült. Az erkölcsök tisztultabbak voltak. A katholicizmus alkotó, 
építő és fenntartó ereje elevenen buzgott egész Európában. Új népek vették fel egymásután 
a kereszténységet és az Egyház szelleme, a pápák világhatalmi ereje átitatta, átjárta a 
középkori királyságokat és a nemzetek közgondolkodását. A hit terjedésének és 
erősödésének fénykora volt ez. A középkori nagy államszervezők különös gondot 
fordítottak a valláserkölcsi életnek a társadalomban való megszervezésére.”153 A modern 
társadalomnak az újjászervezését tűzték ki az ünnepségek rendezői, melynek alapja a lelki-
szellemi megújulás. Ehhez adott széles körű támogatást a Katolikus Egyház, amely a maga 
részéről az 1930-as években kuriális szinten is egyre többet foglalkozott ezzel a kérdéssel. 
A magyar főpapság vezető csoportja a kuriális célt kívánta érvényre juttatni, ezért állt az 
ünnepség-sorozat ügye mellé, amelyben a pápai udvar, egyházpolitika újra a maga korábbi 
fényében, ereje teljében mutatkozhat meg. Egy olyan történelmi kor társadalmi és lelki 
sajátosságaira, szokásaira hivatkozott, amikor szinte idillikus egység és rend uralkodott 
ebben a kérdésben. Ezt a rendet és lelki buzgóságot állította modellnek a modern 
társadalomban helyét kereső hívek elé. Külön kiemelendőnek tartom, hogy ezt a kollektív 
utópiát a legtisztábban Aba-Novák falképei, társadalom-tablói fejezték ki, melyek 
elkészítése éppen hogy a legszorosabban kötődött ezekhez az emlékévi ünnepségekhez.154 
 
A magyarországi szentkultusz egy kuriális felfogású bencés szerzetes, Serédi Jusztinián 
érsek hivatalba lépésével élénkült meg.155 Működése alatt a Katolikus Egyház 
reprezentációjának – s az egyházi művészetnek – a látványos reneszánszát élték ét. Az 
energikus főpap mellett idővel sor került több fiatal püspök beiktatására is, akik az 1930-as 
években a magyarországi „katolikus megújulás” fő támaszaivá, s ezzel összefüggésben a 
modern magyar szakrális művészet donátoraivá váltak (a korábbi generációból kimagaslott 
fáradhatatlan szervező, Glattfelder Gyula (1911-43 csanádi püspök) méltó társa lett Breyer 
István esztergomi segédpüspök (1929-33), majd győri megyéspüspök (1933-40), Shvoy 
Lajos székesfehérvári (1927-68) és Grősz József szombathelyi püspök (1936-44), majd 
kalocsai érsek, és Kelemen Krizosztom pannonhalmi főapát (1929-47). 
                                                          
153 Huszár Károly, Emlékkönyv Szent Imre herceg 900 éves jubileumára, 1930, pp. 3-4. 
154 A városmajori falképeit az Eucharisztikus Kongresszusra és a Szent István évre készítette el. Terveit 
részben a Szent István kiállításon (Műcsarnok, 1938), részben az az évi velencei biennálén mutatták be. A 
székesfehérvári Szent István mauzóleum falképeit is 1938-ra kellett elkészítenie. 
155 Két és fél évvel a Szent Imre évfordulót megelőzően (1928. január 8-án) XI. Pius pápa a magyar 
katolikusok vezetőjéül Pietro Gasparri bíboros államtitkár vatikáni bizalmasát, az új kánonjogi kódex 
szerkesztőjét, Serédi Jusztinián György bencés szerzetest helyezte az esztergomi érseki székbe (1927. 
december 19-én kreálta bíborossá), amivel egyértelműen a kuriális célok feltétlen hívét, egy friss szemléletű, 
a modern médiumok felé nyitott papot tüntetve ki. Dr. Bánk József, Serédi bíboros fiatal évei Rómában 




A lelki megújulási szándék felfedezhető már az 1907-es Szent Imre évforduló alkalmával 
megjelent írásokban is (gondoljunk Prohászka Ottokár cikkeire), ahogy az egyházi 
művészet megújulásán fáradozók 1910 körüli tevékenységét is az inspirálta (Fieber 
Henrik), hogy ne csupán a tartalommal hassanak a lélekre, hanem a képi finomságok és 
korszerű vizuális jelek révén is. „A felébredt magyar katholicizmus kezében a legkisebb 
erő sem felesleges, mikor olyan nagy ütközetekről van szó, aminő például a kereszténységé 
a materializmussal, a katholicizmusé a modernizmussal, az idealizmusé a legmeztelenebb 
realizmussal [szemben]. Elő kell venni azon erőket, melyek a tömegmozgatás hatalmával 
bírnak, mint szentképeink, szobraink, keresztjeink megbecsülését […]. A tekintélytisztelet, 
a nemzeti hagyományok tiszteletének általános megfogyása idején nagyon is alkalmas 
volna katholikus nagygyűléseink keretében helyet adni szentjeink s általában a szent múlt 
méltó tiszteletének. […] mennyire méltó volna a magyar katholicizmushoz, honalapító, 
keresztelő, nevelő, pogánytipró nagy szentjeink emlékét minél szentebb becsben tartani és 
elhanyagolt tiszteletüket minél ragyogóbb fénybe visszaállítani.”156 A Religio (a pesti 
Hittudományi Kar professzorai által szerkesztett katolikus orgánum) a századfordulós 
évtizedek általános lelki és szellemi életének katolikus-konzervatív szempontú megítélését 
foglalta ekként össze. Ez a szemlélet súlyos szellemi értékválságot tételezve a kivezető utat 
a magyar szentek kultuszának a megújításában jelölte meg. Ehhez a szakrális művészet 
megújítását éppúgy feladatul tűzte, mint az ájtatossági kegyképek terjesztését, melyek 
segítségével együtt válnának felidézhetővé a vallásos és a nemzeti történelmi értékek. 
Szent Imre születésének 900. évfordulója megfelelő alkalomnak kínálkozott egy ilyen 
programhoz. A buzdító egyházi sajtómegnyilatkozások és a Szent Imre-szoborpályázaton 
kívül a kultusz reprezentatív, ténylegesen tömegdemonstrációkká terebélyesedő 
kibontakozására (és az azokat kísérő magas művészeti művekre) az 1930-as évekig várni 
kellett. 1907-ben csupán a szent rendes évközi ünnepén, november 5-én emlékeztek meg a 
hercegről (igaz egy szent liturgikus ünnepe nem világra jöttének, hanem elhalálozásának, 
azaz a megdicsőülésének az időpontja!): „nem lesz tehát ünnepe világraszóló; szűkebb 
nemzeti keretben üljük csak meg” – kesergett egy cikkíró.157 Ehhez a társadalom szélesebb 
rétegeit magában foglaló lelki elmélyülés, lelkesítő pápai szózatok és rendelkezések 
kellettek volna, s főként a klérus szemléletváltása mind a pasztoráció, a szentkultusz, mind 
                                                          
156 Wolkenberg Alajos, Magyar szentjeink kultusza, Religio (LXXII/27.) 1913. szeptember 20. p. 510. (kiem. 
B. I.) 
157 Vargha Damján, Szent Imre ünnepe, Katholikus Szemle, 1907/IX. pp. 885-889. A Zászlónk című 
katolikus ifjúsági folyóirat 1907-es számaiban is nyomon követhetők a kultusz ápolására tett törekvések. 
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a liturgia, a szakrális művészet terén. A szentek politikai, kulturális, történeti 
jelentőségének átalakulása nem is 1920 után következett be, hanem a gazdasági 
világválság következtében kiéleződő társadalmi feszültségekre adott egyházi válaszban az 
1930-as években.  
 
XI. és XII. Pius pápa egymást követő intézkedései – XIII. Leó nyomdokán haladva – 
fontos lelki, szellemi útmutatást adtak a magyar katolikusok számára is. A társadalmi 
kérdésekre adott válaszaikon túl – a művészetnek is mintegy szellemi alapot nyújtva – a 
hitélet újjászervezését kezdeményezték. Emlékéveket hirdettek (1925 szentév, 1926 Szent 
Ferenc, 1931 Szent Antal, 1933 Krisztus keresztre feszítése) intenzívebbé tették Szűz 
Mária, Krisztus és a szentek kultuszát. Új ünnepek beiktatásával, hittitkok kiemelésével 
(Krisztus Király, 1925, Jézus Szentséges Szíve, 1928, Mária mennybevétele, 1950), szentté 
avatásokkal (Árpád-házi Margit hercegnő, 1943) az elmélkedésnek és az ünneplésnek 
adtak új tartalmakat. XI. Pius a Quod nuper bullával hirdette meg az 1933-mas szentévet 
Krisztus megváltó kereszthalálának 1900. évfordulójának emlékére, amely az új 
krisztocentrikus programot – a lelkek országában uralkodó és a szeretetet megtestesítő 
Krisztus után a szenvedő és megváltó képében, titkában való – elmélkedést mélyítette el.158 
Az új technikai eszközök felhasználásával (rádió, mikrofonos kihangosítás, mozihíradó) a 
modern kulturális élmény (a tömegszórakoztatás) megteremtésére törekedtek a vallási 
értékrend alapján. Ahogy XI. Pius pápa új, racionális társadalmi modellt hirdetett meg 
1931-ben megjelent Quadragesimo anno kezdetű enciklikájában (a korporatív, hivatásrendi 
társadalmat), mely a liberális kapitalista modell és a totalitárius modellek között, a 
keresztény szeretet elvén és a természetjogon alapuló köztes megoldásként született. A 
liturgia és az egyházi művészet területét is hasonlóan szervezetté kívánták tenni.  
 
XI. Piusz pápa 1925-re hirdetett egyetemes szentévében a magyar zarándokokat a missziós 
kiállítás nagysága ejtette ámulatba. 1926-ban a pápa Szent Ferenc-emlékévet hirdetett, 
amelyre a magyar püspöki kar emlékünnepséggel, kiadványok támogatásával, oltárkép-
pályázattal reagált. Az 1927-28-ban Csernoch János hercegprímás betegeskedése, halála és 
az új érsek-választás miatt a püspöki kar nem szervezett rendezvényeket. A kultikus 
eseménylánc kibontakozásának különös lökést adott, hogy Serédi Jusztinián, az új 
                                                          
158 Kühár Flóris, A „Passió” jubileumi éve, Egyházi Lapok, 1933. február (LVI./2.) pp. 33-35. Vö. Krisztus 
királysága hittitok eszmei alapjáról Horváth Sándor O.P. könyvének (Krisztus királysága, Credo, Budapest, 
1926, p. 25.) fejezetcímeit. Krisztus királysága az elvilágiasodás ellenszere, Krisztus királysága a természet 
és a természetfölötti világ egységének jelképe, Krisztus mint Jó Pásztor, Bíró, Kormányzó, Az üdvösség 
királya, A világtörténelem középpontja. 
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hercegprímás már 1929 tavaszán a magyar püspökkari értekezlet elé tárta kívánságát, 
tegyenek diplomáciai erőfeszítéseket arra, hogy Szent István halálának 900. évfordulója 
összekapcsolódjon a XXXIV. Nemzetközi Eucharisztikus Kongresszus Budapesten való 
megtartásával.159 A hívek tömeges mozgatása, a rendezvények, szcenáriók központi 
megszervezése, lebonyolítása tekintetében az 1930-as Szent Imre-emlékévet tervezték az 
1938. évi Szent István király-emlékév főpróbájának, amelyet a kultikus eseményláncolat 
csúcspontjának szántak. A külföld számára legismertebb hercegnő, Szent Erzsébet 
tiszteletére 1931-ben (halálának 700. évfordulóján) a Katolikus Egyház szervezésében 
(kiadványokkal, színpadi előadásokkal) országosan rendeztek ünnepségeket. A keresztény 
államot alapító István király halálának (1938), valamint László király 1192-es szentté 
avatásának felidézése (1942) egyaránt alkalmat nyújtott a nemzetközi figyelem 
megszerzésére (utóbbit Nagyváradon rendezték Szent Jobb körmenettel, előadásokkal, 
sporteseményekkel). Boldog Margit hercegnő születésének 700. évfordulóját (1942) és 
szentté avatását (1943) a háborús évek csatazaja sem tudta elnyomni. Végül 1946-ban 
Szent Gellért halálának 900. évfordulóját ünnepelték, immár Mindszenty József 
hercegprímás vezetésével.160 E világméretűvé szélesedő ünnepségek diplomácia 
csúcspontjává egyértelműen 1938 vált, amikor Eugénio Pacelli bíboros-államtitkár lett XI. 
Pius pápa legátusa, akit 1939-ben választottak utódjául.161 
 
A kuriális szemlélettel és léptékben gondolkodó Serédi bíboros vezetésével a húszas évek 
végétől megújuló Magyar Katolikus Egyház már arra is céltudatosan készült, miként lehet 
– a magyar hívek lelki megújulását és buzdítását – a nemzetközi pasztorációba is 
beilleszteni, melynek révén a trianoni határoktól és elszigeteltségtől szenvedő ország a 
Katolikus Egyház tekintélye és szervezete által szélesebb perspektívát s reprezentációs 
lehetőséget nyer. Nemcsak a hitélet strukturális átszervezését valósították meg az 1930-as 
években (a katolikus megújulás alapját képezte az egyházközségi reform, a lelkipásztori 
                                                          
159 Gergely Jenő, Eucharisztikus Világkongresszus Budapesten, 1939, Kossuth Könyvkiadó, Budapest, 1988, 
p. 31. Feltételezhető, hogy magának Serédinek szoros vatikáni kapcsolatai is megalapozták, hogy a 
kongresszust hazánk tarthatta meg. vö. Gergely Jenő, Két bencés hercegprímás: Vaszary Kolos és Serédi 
Jusztinián, In Egyház és művelődés. Pannonhalma 996-1996, Magyar Történészhallgatók Egyesülete, 
Budapest, 1997 (szerk. Hajdú Ákos–Kokas Zsuzsanna) p. 169. 
160 Mindszenty bíboros 1946-ban elmondott szentbeszédeiben a II. világháború után, újonnan teret nyert 
istentagadással, egyházellenességgel szemben állította példának Szent Gellért alakját: „Ma ott vagyunk […], 
hogy keresztény magyarokat a hit és erkölcs nélkül élők vásári baromnak tekintik, akarják elűzni […] ősi 
templomok, iskolák, temetőktől messze-messze. […] Ahol Isten nincs, ott fenn zsarnokság, lenn felfordulás 
van és jaj az embereknek!” Mindszenty szentbeszéde a szegedi Dóm-téren, 1946. szeptember 22. In: 
Egyházam és hazám. Mindszenty József hercegprímás szentbeszédei, I. 1945-46. (szerk. Beke Margit), 
Prímási Levéltár, Esztergom, 1991, pp. 197-198. 
161 Kísérete tagjaként érkezett Budapestre Giovanni Battista Montini vatikáni helyettes államtitkár, akit 1963-
ban VI. Pál néven választottak pápává. 
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értekezletek rendszeres megtartása és 1932-től az Actio Catholica intenzív működése), 
hanem a diákélet, a közösségi élet nemzetközivé tágítását is – természetesen a keresztény 
szervezetek, közösségi hálózatok szintjén.  
 
A hitélet elmélyítésében, tömegeket mozgató demonstrációja megszervezésében a magyar 
püspöki kar fontos lépést tett, amikor 1928 októberben a szokásos őszi Országos Katolikus 
Nagygyűlés keretében megtartották az első nemzeti eucharisztikus körmenetet. 200.000 
hívő vett részt, amely azután évenként megismétlődött, s közben egyre nőtt a résztvevők 
száma. Az 1929. év folyamán került sor a Szent Imre-évet előkészítő központi 
rendezőbizottság életre hívására, amelynek alapos szervező tevékenysége révén az ünnep 
nemzetközi szintre emelkedett: hat neves bíboros és száznál több püspök, valamint külföldi 
egyházi közösség küldöttsége érkezett 1930-ban hazánkba.162  
 
Az Árpád-házi szentek évfordulói révén a Magyar Katolikus Egyház nemzetközi 
elismerést és figyelmet szerezve folytathatta pasztorációs tevékenységét. A vallásos 
vonatkozások mellett a politika számára is kiaknázandó lehetőséget jelentettek ezek a 
tömegrendezvények, főként az ismétlődő nemzetközi publicitás okán. Az ünnepségek 
legfőbb szervezője, a Katolikus Egyház mellett az állami és önkormányzati testületek, 
valamint a kisebb társadalmi szervezetek politikai propagandájában a magyar szentek 
kultusza állampolitikai referenciákkal, különféle ideológiai aktualitásokkal töltődött fel. A 
revíziós tervek nemzetközi támogatása, 1938-tól a háborús terület-visszafoglalások 
legitimációja megkívánta a nemzetközi sajtót foglalkoztató tömeggyűlések társadalmi 
nyilvánosságának felhasználását. A szent királyok a hazai kereszténység, egyben a magyar 
állam megalapításának és virágkorának a reprezentánsai, és pillérei a trianoni békekötéssel 
szétszabdalt ország revíziós törekvéseit igazoló történelmi jognak.163 Az egyes művészi 
alkotások értelmezése során nem hagyhatók figyelmen kívül ezek a „világi” vonatkozások 
sem. Mégis ezúttal az – eddigi szakirodalomban elhanyagolt – egyházi-lelki háttérre 
koncentrálunk. 
 
                                                          
162 Köztük volt Giuseppe Roncalli püspök, aki 1958-tól XXIII. Jánosként uralkodott s vált a pápaság 
legfontosabb újkori reformjának elindítójává. Az egyházpolitikailag is fontos 1930-as eseményre küldött 
pápai legátus a korábban már említett Sincero bíboros volt. 
163 A Szent István-emlékkönyv tanulmányainak témaválasztása erre szemléletes példa. Az Árpád-házi 
szentek hasonló, barokk-kori kultuszában megjelenő politikai vonatkozásokról l. Galavics Géza, Program és 
műalkotás a 18. század végén, Akadémiai Kiadó, Budapest, 1971 
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A korszak egyházi szerzői egyetértettek abban, hogy a modern kor ifjúsága elvesztette 
ideáljait, akik a kísértések közepette vezetni tudnák s kitartásra ösztönöznék. Ennek oka a 
tekintélytisztelet gyengülése, a szabályok, a kötöttségek alóli mentesség iránti fokozódó 
hajlam, az individualizmus, főként azonban a vallásosság háttérbe szorulása, s ezzel együtt 
a transzcendencia kiüresedése a liberális polgári kultúrákban. Ezt tetézi, hogy „a modern 
kor férfitípusa” az érettséget a nemiségben keresi: „ahol a test után járnak, ott a test 
cselekedetei: kapzsiság, élvezethajhászat és társadalmi harcok uralkodnak, ott minden szív, 
családi szentély és állam fel van dúlva”.164 A családi egység szentsége, melyet sok Szent 
Imre-ábrázolás kifejez, a legfontosabb feltétele a nemzet boldogulásának és 
fennmaradásának, azaz a természetes népszaporulatnak és az egészséges társadalmi 
életnek. Szent Imre emlékéve ezzel a gondolattal emelkedett túl a puszta történetiségen, s 
konkrét morális és szociális tanítással ízesült a súlyos gazdasági válsággal, kivándorlási 
hullámmal induló 1930-as évek jelenébe. A Katolikus Egyház nem a régi magyar 
történelmi hősök, hanem a magyar szentek ideálját állította a társadalom elé példának. Ez a 
legnyilvánvalóbb különbség a XIX. századi historizmus felfogásához képest. A másik 
különbség a spiritualitás társadalmi hatása, melyről Prohászka Ottokár püspök írt a rá 
jellemző hevülettel: „Eszményt keres, sürget mindenki” a modern korban, ám „ne 
eszményekhez… [hanem] szentekhez vezessétek fiaitokat.” „Csodálatos dolog, hogy amint 
első ember az országban a király s első család a királyi család, a legelső királyi családnak 
első gyermeke, a nemzet első fia” válik az ifjúság példaképévé: „Isten adta, hogy a többi is 
ilyen legyen”. 165 Tehát „Isten gondoskodott rólunk […]; Ő tűzte elénk az eleven 
ideálokat.” Más írásában „nagyszerű, boldogító művészet”-nek nevezte a keresztények 
szentkultuszát, amely „a fölségest nem márványba vési, hanem újra átéli”.166 A szent 
eszmény a szellemi világból való, nem bálvány és nem távoli történelmi alak, mint azt a 
pozitivista történetszemlélet vélte, hanem Isten küldötte, abszolút jelenvaló közbenjáró. 
„Zászlónkon hordozzuk a te drága képed, ragyogó példádat, hogy szívünkbe véssed! 
Hozzád száll fohászunk, imádkozzál értünk, […] Óh, segíts mirajtunk légy mellettünk 
vélünk” – szól a XVI. századi könyörgés Szent Imréhez, amelyet az emlékévben is 
szórólapon osztogattak s énekeltek (Koudela Géza zenei feldolgozásában).167 
 
                                                          
164 Emlékkönyv Szent Imre herceg 900 éves jubileumára, 1930, p. 47. 
165 Prohászka Ottokár, A nemzet első fia, in: Összegyűjtött művei 12. köt., p. 110. Prohászka itt idézett 
szövegeit a kis Szent Imre emlékkönyvben is leközölték (Emlékkönyv Szent Imre herceg 900 éves 
jubileumára, 1930, pp. 70-80.) 
166 Prohászka Ottokár, A magyar ifjúság példaképe, in: Összegyűjtött művei, 18. köt., p. 112. 
167 Szűz tiszta liliom, XVI. századi könyörgés, Emlékkönyv Szent Imre herceg 900 éves jubileumára, 1930, 
p. 94. 
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Épp a Szent Imre-év előestéjén, 1929. december 31-én bocsátotta ki XI. Pius pápa Divini 
illius Magistri kezdetű apostoli körlevelét az ifjúság keresztény neveléséről.168 Ebben 
leszögezte, hogy a „keresztény nevelésnek fő és közvetlen célja együttműködni az isteni 
kegyelemmel az igazi és tökéletes keresztény [ember] kialakításában: azaz magát Krisztust 
kialakítani a keresztségből újjászülöttekben”. „Ezért az igazi keresztény a keresztény 
nevelés következtében természetfölötti ember”, ám „nemcsak hogy nem mond le a földi 
élet dolgairól […], hanem még kifejleszti és tökéletesíti azokat, beállítva a természetfölötti 
életbe”. Ezt bizonyítják a szentek („azok elérték a legtökéletesebb fokban e keresztény 
nevelés célját”), akik ezért a legtökéletesebb példaképek. S bár a körlevél Szent Imre 
alakját külön nem emelte ki, magyar viszonylatban egyértelműen ő volt ekkoriban az 
ifjúság keresztényi nevelésének mintaképe. Az 1930-as emlékévi füzetben Vukov János 
jezsuita atya így fogalmazott: „Szent Imre jubileuma nálunk katholikus magyaroknál 
elsősorban a katholikus ifjúság ünnepe”.169 Ahogy az Ige megtestesülése a názáreti 
gyermek körül megteremtette a Szent Családot, az égi Szentháromság földi mását, épp 
olyan fontos az a királyi család is (István király és Boldog Gizella) és a nevelők, 
tanácsadók, szentéletű példaképek sora (Gellért püspök és Mór bencés szerzetes), akik 
révén Imre herceg előtt a kereszténység lényege tárult fel. „Szent Imre érdeme ott 
kezdődött, amikor ezt a kegyelmet elfogadta és értékesítette életében. […] hálásan engedte 
magát nevelni.”170 Ez a második lényegi jegye Szent Imrének, amelyet az 1930-as években 
fontosnak tartottak. További érdemének tudták, hogy míg nevelőivel szemben jámbor és 
engedékeny maradt, a pogányságtól, a kísértésektől határozott, erős lélekkel fordult el. 
Ezzel mutat példát a XX. századi ifjúságnak arra, hogy ne forduljanak el a családban és az 
iskolában kapott keresztény neveléstől, ne engedjenek „a korszellem veszedelmeinek”, s 
tiszteljék az emberiség nagy ideáljait.171  
 
Imre herceg kultuszában a királyi sarjnak kijáró tiszteletet a lelki erő tisztelete egészítette 
ki. Ez annak a képességének szólt, amellyel megfelelni tudott nemes vérének: felvállalta 
történelmi hivatását. Szentsége nem külső alkotásokban tükröződik, mert „Szent Imre 
alkotása az ő jelleme és szűzi erénye.”172 A származása, lelki ereje, családszeretete, a 
nevelői iránti alázatossága mellett a kultuszban Imre szeplőtelensége is fontos szereppel 
                                                          
168 XI. Pius pápa Az ifjúság neveléséről, SZIT, Budapest, én. Vö. Acta Apostolicae Sedis, Commentarium 
Officiale 1930. VII. 3. (XXII./7.) pp. 323-325. 
169 Vukov János S.J., Szent Imre és a katholikus ifjúság, in Emlékkönyv Szent Imre herceg 900 éves 
jubileumára, 1930, p. 40. 
170 Emlékkönyv Szent Imre herceg 900 éves jubileumára, 1930, p. 42. (kiem. B. I.) 
171 Emlékkönyv Szent Imre herceg 900 éves jubileumára, 1930, p. 45. 
172 Emlékkönyv Szent Imre herceg 900 éves jubileumára, 1930, p. 43. 
 69 
bírt. A herceg testi tisztasága azt példázta, hogy olyan eszményt, szépséget kell keresni, 
amely „el nem fonnyad”. Azaz a világi hívságok (korona és palást) helyett a lélek szépsége 
felé kell fordulni, amely egyben tökéletes, ép testet eredményez. Ebben válik a herceg a 
modern ifjúság szentjévé: Szent Imre a lelki fejlődésből eredeztethető testi fejlődés példája, 
s nem megfordítva, a testkultuszból kiinduló modern lelkiségé. Ez a momentum a híveket 
nemcsak az 1920-as években kialakult art deco-társadalom liberális fesztelenségétől és 
divathóbortjaitól határolta el keményen, de a harmincas évek nemzetszocialista 
emberképétől is. S hogy – bár valóban másként látszik – a vallási ünnepekhez kapcsolódó 
emlékévek milliós felvonulásai nem csupán külsőséges, politikai-reprezentatív szempontú 
rendezvények voltak, arra éppen a szent herceg alakjának korabeli értelmezése szolgál 
támpontul. Ha a katolikus egyház csupán tömeget, tucatemberek sokaságát kívánná 
kinevelni, akkor nem buzdítana a szentek követésére, írta Prohászka, mert „a szentek 
törpék, gyöngék nem lehetnek”, mert lelki szabadságuk vezeti döntéseiket, lelkük ereje 
vezeti testüket is erényességre, egyszóval: különleges emberek.173 A XX. században Szent 
Imrét többnyire nem atlétatípusú férfiként ábrázolták, hanem gyermekként vagy gyengéd 
ifjúként. A herceg katonai szerepét vagy fiatalságában rejlő erejét, vadászszenvedélyét 
kifejező atlétikus külsővel igen csekély számban találkozunk, főként a historizáló, 
akadémikus-naturalista felfogású vallásos képeken. A finom külső jobban kifejezte a lelki 
finomságot, míg a valós történeti személyre a megtermett ifjú alakja emlékeztetett.  
 
Szent Imre alakját nemcsak a lelki, „a krisztusi erő”, de az „erős magyarság” 
archetípusának is tekintették. A korabeli egyházi szónokok szerint a hazafiság alapja a 
mély vallásosság, melyet a nemzeti érzelem és a történelmi múlt ismerete egészít ki.174 A 
szent herceg és családja természetes ősképei voltak mindannak, amit a hazafiság a modern 
állampolgártól megkívánt. A „múlt idők példájából merítsen erőt az ifjú nemzedék” – 
bíztatta az ünneplőket Huszár Károly. Az ünnepségek szervezői, szónokai arra törekedtek, 
hogy a történeti szereplők spirituális értékeivel, életszentségével támasszák alá a 
magyarság történelmi szerepét, s ezzel vázolják fel a társadalmi megújulás új képzetét. „A 
Szent Imre jubileumi év alkalmat akar adni a magyar ifjúságnak arra, hogy egy ihletett 
pillanatban […] beálljanak ugyanabba a históriai munkába, amelyet István király és Imre 
                                                          
173 Prohászka Ottokár, A kettős eszmény, in: Összegyűjtött művei, 18. köt., p. 119. 
174 Prohászka a témában tett hitvallásában elvi alapállását is megnevezte: „ami létezik, az az emberiség, 
amely nemzetekben, államokban van kijegecesedve. Nincs az a szellemi áramlat, […] amelynek ne volna 
nemzeti színezete.” „Nekem a nemzeti egyediséghez ragaszkodnom kell.” Prohászka Ottokár, A kettős 
eszmény, in: Összegyűjtött művei, 18. köt., p. 119. 
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herceg elkezdtek.”175 Hogy Imrét is 900 éve siratják és tisztelik, jelzi, „micsoda titkos erők, 
micsoda isteni energiák sugároznak felénk ebből a szentből”. Az isteni és a történelmi 
dimenziókkal, a nemzet korokon átívelő történelmi és vallásos közösségének 
hangsúlyozásával a jelenben ideált kereső hívek előtt egy valós közösség eszményképét 
lehetett felvázolni: a keresztény magyarságét, amely legjobbjaival, vezéreivel, történelmi 
elődeivel a szentek mennyei közösségéig hatol. A társadalmi hierarchiát így 
szükségszerűen tetőzi be a mennyei, eszményi hierarchia. A korszakban a Szentkorona 
tisztelet mellett – a konzervatív világképen belül – ez a tan szolgálta legmeggyőzőbben, 
hogy az egyénnek a modern társadalomban is van lehetősége közösségbe, valós 
értékrendbe illeszkedni. Huszárt idézve: „Viharos erkölcsi és szellemi forradalom 
kohójában gyötrődünk. Nincs olyan keresztény tan, törvény, ősi intézmény, szokás és örök 
érték, amelyet eszeveszetten ne támadnának”.176 Az Árpád-házi szentek kultusza ezzel 
szemben a történelmi kötelékek, szabályok áthagyományozódásának volt a terepe, eleven 
formája. Ezek a normák a királyságot, a rendeket, az ország integritását s a történelmi 
határok sérthetetlenségét történelmileg legitimálták. A meglévő magyar társadalmi 
viszonyok közepette kultuszukat erős hagyománytisztelet jellemezte, amely többnyire a 
művészi reprezentációban is megnyilvánult, főként a rögzült ikonográfia és a figurativitás 
rigorózus számonkérésében, amely a modern értelemben vett művészi szabadságot 
szűkítette, s leginkább a historizáló emlékmű-jellegnek kedvezett, amely a tudottat, az 
előzetes tartalmat patetikus-heroikus konvencionális formákkal emelte ki. Ezeken a 
kötöttségeken belül azonban a művészi kifejezésnek számos válfaja jelent meg, a 
hagyományos historizáló akadémizmustól kezdve a naturalizmuson át a szimbolista és 
primitivizáló műveken keresztül az 1930-as évek újklasszicizmusáig, spiritualizmusáig.  
 
A modern vallásos és szakrális művészet szempontjából egyaránt kiemelkedő jelentősége 
volt a szentek kultuszának, pontosabban a kultusz megerősödésének. Több monumentális 
és könyvművészeti, grafikai alkotás kimondottan ezekre az alkalmakra készült. Az 
emlékévben inkább a szent allegorikus ábrázolásai születtek meg (levelezőlap, kegykép, 
emlékmű formájában, számos köztéri szobormű Budapesten és vidéki városokban). Az év 
elmúltával oltárképek és templomi falképek formájában keresettekké váltak az egyházi 
tradícióból eredő narratív és szimbolikus ábrázolások (pl. Szent Imre közbenjáróként, vagy 
                                                          
175 Emlékkönyv Szent Imre herceg 900 éves jubileumára, 1930, p. 7. A „históriai munka” érdekes kifejezés 
itt azt jelenti, hogy a fiataloknak fel kell ismerniük, hogy egy máig tartó történelmi folyamat részeseiként mi 
a feladatuk. Ehhez segíti hozzá őket a kultusz. 
176 Emlékkönyv Szent Imre herceg 900 éves jubileumára, 1930, p. 8. 
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legendája jeleneteiben, vagy hittitkok képi bemutatásakor a szentek seregében és sacra 
conversazionéban jelent meg). 
 
Az emlékévi felkészülésekre jellemző példával szolgál az Iparművészeti Társulatban 
megrendezett értekezlet 1929 decemberében, amelyen az 1930-as Szent Imre év művészeti 
ügyeit, szükségleteit beszélték meg. Hász István tábori püspök mellett Szőnyi Ottó tartott 
előadást a művészeknek a szenttisztelet formáiról, a herceg sajátos ábrázolási szokásairól, 
követelményeiről. Szőnyi a legendát ismertette és a középkortól a XIX. századig tartó 
ábrázolásainak legfontosabbjait, felsorolva az öltözet és az attribútumok változását. 
Példaértékűnek tartotta Székely Bertalan és Roskovics Ignác műveit. Huszár Károly a 
rendezőbizottság elnöke pedig művészeti áganként vezette elő a szükségleteket: 62 
plébánia részére Szent Imre-szobor, köztérre, éjjeliszekrényre bronzból, porcelánból, 
majolikából, fából szobrok; oltárképek és sokszorosítható szentképek, valamint táblaképek 
plébániákra, iskolákba, körmeneti zászlók, díszpoharak, emlékbélyegzők, a legenda 
vonalrajzos illusztrációi olcsó kiadványokhoz, levélnyomatok, kézimunka-tervek, 
kirakatdísz-tervek, prospektustervek, valamint egy Szent Imre harang.177 
 
A jubileumi évben (vagy 1931-ben az év összefoglalásaként) teológusok, történészek 
tollából számos tanulmány látott napvilágot, amelyek Szent Imre életének és történelmi 
jelentőségének a bemutatására vállalkoztak. Valamennyien a szent ideálját próbálták 
aktuálissá tenni, vagy üzenetét meglelni az év eseményeiben.178 Ezeket a folyóiratokban 
megjelent kisebb írásokat nem kísérték képi ábrázolások. Az év eseményeit – részben az 
ünnepségeket rendező főbizottság Központi Irodájának a felügyeletével – több 
kiadványban is összefoglalták (Szent Imre album, két Emlékkönyv), amelyek 1930-31 
során jelentek meg, s amelyek már rengeteg fényképet tartalmaztak az eseményekről, 
olykor a kiállításokon szereplő műtárgyakról.179 Könyvkiadók, mint a Pallas, az 
Athenaeum, a Franklin Társulat, Szent István Társulat, a Könyvbarátok Szövetsége, mind 
                                                          
177 Sz., A Szent Imre-év iparművészeti előkészítésére, Magyar Iparművészet, 1929 pp. 33-34. 
178 Schnattner Szigfrid O.S.B., Szent Imre-év, Egyházi Lapok, 1929. október 15-november 1. (LII./18-19.) 
pp. 278-279., nn., Régi magyar szentség fényében…, Élet, 1930. január 12. (XXI./1.), p. 1., Radványi 
Kálmán, Szent Imre a magyar ifjúság ideálja, Élet, 1930. február 9. (XXI./3.) pp. 41-43., Balanyi György, 
Szent Imre herceg történeti alakja, Katholikus Szemle, 1930/1. pp. 3-13., Székely Ottokár, Szent Imre és a 
magyar lélek, Katholikus Szemle, 1930, pp. 487-493., Huszár Károly, A Szent Imre-év jelentősége, In: 
Magyar Katholikus Almanach, 1930-31, Budapest, pp. 537-544. Wolf Rózsi, Szent Imre a 
képzőművészetben, uott. 545. skk., Szalay Jeromos, A Szent Imre-jubileum után, Pannonhalmi Szemle, 
1930/4. (V./4.) pp. 344-352. (benne rövid recenzió a külföldi lapokból), vö. Beküldött könyvek, Élet, 1930. 
augusztus 10. (XXI./16.) p. 331. 
179 A Műgyűjtő folyóirat külön számot szentelt a kiállítások kapcsán az egyházi művészetnek: A Műgyűjtő, 
1930. június-július, (IV./6-7.), pp. 161-187. Vö. beharangozóját nn., Egyházművészeti kiállítások, A 
Műgyűjtő, 1929. december (III./12.) p. 333. 
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kirukkolt egy vagy több emlékkiadvánnyal, köztük értékes nyomott műbőr- vagy 
félpergamen kötésben Szent Imre legendájának korszerű feldolgozásaival. Ezek nagy része 
a XIX-XX. századi festmények reprodukciói mellett kőnyomatokat és fotomechanikusan 
sokszorosított tusrajzokat is közölt a magyar szentekről, sőt több közülük eredeti 
fametszetekkel lett illusztrálva.180 Voltak persze szép számmal illusztrálatlan vagy nem 
kortársi, hanem régi, történeti művek reprodukcióival illusztrált kiadványok is, mint 
például a Kosztolányi Dezső fordításában megjelent Szent Imre-himnuszok (Athenaeum) 
vagy a Szent Imre legendája, szintén az Athenaeum gondozásában.181 Hasonló, ám 
könyvészetileg értékesebb kiadvány Divald Kornél (Tarczai György álnéven közreadott) 
történelmi feldolgozása: Az Árpádház szentjei.  Számunkra ezúttal fontosabb a Jaschik 
Álmos és Márton Lajos rajzaival és könyvtáblájával napvilágot látott Isten leventéje, 
Gáspár Jenő regénye, s a szintén Jaschik fametszetes könyvdíszeivel és aranyozott 
könyvkötésével kiadott Árpádok virága, Révay József műve. Mindkét alkotás a míves, 
képileg a képmás-jellegből kiinduló, elbeszélő szent-ábrázolások közé tartozik. Az épp 
ösztöndíjával a római Collegium Hungaricumban dolgozó Molnár-C. Pált a Tormay Cécile 
fordításában megjelenő Árpád-házi legendák fametszeteinek elkészítésére kérték fel 
(Magyar Legendarium). Ugyancsak Márton Lajos – a magyar szenteket és Imre herceg 
életének jeleneteit ábrázoló – fametszetei díszítik a jubileumi év Emlékkönyvét. Utóbbi 
kiadványok verseket, színjátékokat, regényeket, legendákat és modern életrajzokat 
tartalmaznak kommentárokkal, amelyek között az illusztrációk hol magyarázó-szemléltető 
jelleggel szerepelnek, hol műtörténeti példákon keresztül jelzik a szent kultuszának ősi 
voltát. A könyvillusztrációk közül talán a legszebbek Molnár-C. Pál primitivizáló, 
rusztikus fametszetei, amelyek valóban kísérik, poétikusan kiegészítik a legendaszöveget. 
A mai szemlélő számára Dallos Hanna legendaillusztrációi jelentik a legnagyobb élményt, 
amelyek szintén fametszetek, merített papíron, japán kötéssel készült apró könyvben.182 
                                                          
180 Szent Imre album. A jubiláris ünnepségek története képekben, A Szent Imre jubileum rendező 
Főbiztossága, Budapest (Pallas Nyomda), 1930 (szerk. Huszár Károly), Emlékkönyv Szent Imre herceg 900 
éves jubileumára, A Szent Imre herceg 900 éves jubileumi ünnepségeit rendező Főbizottság Központi 
Irodája, Budapest (Stephaneum Nyomda), 1930 (szerk. Balanyi György–Schütz Antal), Szent Imre 
emlékkönyv halálának kilencszázados évfordulójára, Szent István Társulat, Budapest (Stephaneum Nyomda), 
1930 (szerk. Harsányi Lajos–Tordai Ányos), Tarczai György [Divald Kornél], Az Árpádház szentjei, Szent 
István Társulat, Budapest (Stephaneum), 1930, Magyar Legendarium, Könyvbarátok Szövetsége, Budapest 
(Kir. Magy. Egyetemi Nyomda), 1930 (ford. Tormay Cécile), Gáspár Jenő, Isten leventéje, Pallas Irodalmi és 
Nyomdai Rt., Budapest, 1930, Révay József, Árpádok virága Szent Imre herceg, Franklin Társulat, Budapest, 
1929, Nagy Gyula, Szent Imre herceg, Szent István Társulat, Budapest (Stephaneum), 1930, A Glóriás 
herceg. Szent Imre emlékkönyv elemi iskolák számára, Szent István Társulat, Budapest (Stephaneum), 1930, 
(szerk. Pohárnok Jenő)  
181 Szent Imre-himnuszok, Athenaeum, Budapest, 1930 (ford. Kosztolányi Dezső) Szent Imre legendája, 
Athenaeum Irodalmi és Nyomdai Rt., Budapest, 1930 (ford. Szegedy János, komm. Dr. Erdélyi László), 
Erdélyi László, Szent Imre és kora, Athenaeum, Budapest, 1930. 
182 Dallos Hanna, Szűz Szent Imre herceg legendája az Érdy-codex nyomán, Budapest, 1930 
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Művészi világuk azokhoz az önálló grafikai lapokhoz vezet át, amelyek a jubileumi évhez, 
sőt annak művészi pályázatához kapcsolódnak.183 Mindkét díjnyertes munka, Végh 
Gusztáv színezett rézmetszete és Fáy Dezső fametszete, a középkort a primitivizmus 
vaskos, egyszerűsítő formaképzésével, lelki diszponáltságával varázsolja elénk. E finoman 
archaizáló stílus korszerű, modern jellegzetességei különösen Márton Lajos telt, hűvös és 
idealizáló emberábrázolásaival szemben válnak szembeötlővé. 
 
A Szent Imre-emlékév tulajdonképpen már önmagában is egy – 1930 áprilisától 
novemberéig tartó – folyamatos ünnepi eseménysort foglalt magában, amelynek során – 
mint azt már jeleztem – az egyházi pasztorációs szándékok mellett a világi, állampolitikai 
vonatkozások is fontossá váltak. Ebben a reprezentációban az új művészeti médiumok (a 
fotó és a film) népszerűsége mellett a képzőművészetnek még mindig kiemelt szerep jutott. 
Bár az eseményekről tudósító újságok és emlékkönyvek illusztrációs lehetőségül 
nagyobbrészt a dokumentumfotót választották, az ünnepségek alkalmából számos olyan 
bibliofil kiadvány, emléktárgy és monumentális mű született, amelyek hagyományos 
képzőművészeti eljárásokat igényeltek. Ezek egy része közvetlenül kötődött valamely 
vallásos eseményhez, szakrális helyszínhez, mások plakátként, reklámfüzetekként, 
ismertetőkként az egész eseménysor összefoglalására készültek. Ezen kívül „poétikusabb” 
alkotásokkal – amelyek inkább az esztétikai élvezet újkori tradíciójába illeszkedtek – házi 
olvasmányként, bibliofil műként vagy a művészeti kiállításokon szembesülhetett a 
közönség. Nyilván a Szent Imre-ábrázolásokat a befogadók társadalmi összetétele alapján, 
azaz a megcélzott közönség vagy vásárlóréteg alapján is osztályozni lehet. A kegyszer- és 
ájtatossági tárgyak, levelezőlapok, szentképek, olajnyomatok, szuvenír-szobrocskák és 
naptárak az olcsó és eladásra szánt termékek közé sorolandók. A szivarkészlet, az 
emlékplakett, a nagyobb porcelán és faszobrok jelentik a kegyszerek következő csoportját. 
Külön csoportba foglalhatók a szöveges és képes kiadványok, könyvek, röplapok vagy az 
emlékév plakátja. Végül következnek a művészi szobrok és képek, amelyek jó része 
kiállításokon került a nyilvánosság elé, s nem megrendelés nyomán, hanem megvételre 
felajánlott pályázati műként került oda. 
 
A zarándoklatokkal, népmissziókkal induló Szent Imre-ünnepségsorozat a Nemzeti 
Színház, az Opera, a Zeneművészeti Főiskola, a Szent Imrés intézmények különféle 
színpadi előadásait; országszerte városi tereken és tudományos üléseken tartott 
                                                          
183 Rosner Károly, A Szent Imre-év grafikája, Magyar Grafika, 1930 (XI/7-8.) p. 217. 
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megemlékezéséket; szociális hetet; Országos katolikus hitoktató kongresszust és Katolikus 
pedagógus és népnevelő világkongresszust foglalt többek között magában.184 A fő 
eseménysorra augusztusban, Szent István ünnepe körüli időben került sor. E hónapban 
tartották az olasz-magyar atlétikai versenyt, a katolikus ifjúság, a jogászok, orvosok, 
irodalmárok nemzetközi kongresszusait, a Credo Egyesület, a Mária Társulatok, a 
Katolikus Nőegyesületek Országos Szövetsége, a Foederatio Emericana kongresszusait. A 
budai Szent Imre szobor augusztus 17-i felavatását 19-én az Eucharisztikus Kongresszus 
megrendezése követte a Vérmezőn, amelyen 600.000 hívő vett részt. A kongresszust 
Krisztus Király diadalmenete zárta a Dunán díszhajókon valamennyi főpappal és világi 
elöljáróval. Augusztus 20-án mindezt a Szent Korona közszemlére tétele és a Szent Jobb 
körmenet formálta szakrális egységgé. Az ősz folyamán még számos egyesület és közösség 
zarándoklatára és kongresszusára, díszközgyűlésére került sor.  
 
Ez a dramaturgia minden további emlékévben megismétlődött. 1938-ban például több mint 
egymillió hívő, köztük több ezer külföldi vendég és zarándok részvételével a Bazilika, a 
Parlament és a Hősök tere között zajlottak a fő események, amelyeket szintén dunai hajós 
diadalmenet egészített ki (ezúttal az Eucharisztia diadalát ünnepelve). Érdekes módon míg 
1938-ban szentek képmásait helyezték az efemer díszoltár lábazati részére, 1930-ban a 
Vérmezőn megtartott szentmise semmilyen képi dekorációt, szentképet nem kapott, a 
tábori oltárt csupán textilek, liturgikus edények s Korpusz díszítette. A Szent Jobb 
körmenetben s a Hősök terei ünnepségen azután a magyar szentek ereklyetartóit is 
közszemlére tették, amelyek történelmi szerepük mellett ismét csak a szentek misztikus 
jelenvalóságára utaltak, s ezzel a társadalmi megmozdulást transzcendens térbe emelték. 
 
Árpád-házi szentek évfordulói kapcsán általánossá vált a templomokban, zárt szakrális 
terekben képzőművészeti alkotások, oltár- és falképek, szobrok, reliefek, mozaikképek és 
színes üvegablakok elhelyezése, rendelése. A Szent Imre év a magyar szentek ünnepei 
közül a nyitó év volt (nemzetközileg közvetlenül Szent Ferenc 1926-os emlékéve előzte 
meg). Így a római ösztöndíjasok által készített modern szemléletű Szent Imre-ábrázolást 
szakrális terekben ebben az évben még nem helyeztek el, de kiállításokon láthatók voltak 
már ilyenek is. Aba-Novák Vilmos két falfestménye – a keresztelőkápolnává kiképzett 
szegedi Dömötör-toronyban (1931) és a jászszentandrási Szent Kereszt felmagasztalása 
                                                          
184 A Szent Imre-emlékév eseményeit több kötetből pontosan rekonstruálni lehet: Magyar Katolikus 
Almanach 1930-1931, Emlékkönyv Szent Imre herceg 900 éves jubileumára, 1930, pp. 95-100., Szent Imre 
album, 1930.  
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r.k. plébániatemplomban (1933) – számít az első modern szakrális megnyilatkozásnak. 
Korábban a gödöllői iskola mestereinek (Nagy Sándor, Körösfői Kriesch Aladár) 
dekoratív-szecessziós falképei és tanítványaiknak (Leszkovszky György) szintén 
szecessziós, a trecento falképfestészetre visszautaló, olykor ellenben – főként Székely 
Bertalan falfestészetére visszanyúló – szárazan akadémikus falképei jelentették a korszerű 
monumentális művészetet.185 
 
A Szentendrei Művésztelep alapítói nemcsak oltárképekkel vagy vallásos festményekkel 
vettel részt az emlékévi kiállításokon. 1933-38 között a szentendrei Keresztelő Szent János 
r.k. plébániatemplom szentélyét festették ki al secco falképekkel. Az oldalfalak új-
testamentumi ciklusát a szentély mennyezetén – egy szentendrei tájba helyezett emmausi 
vacsora jelenet, a Szentháromság, az evangélisták szimbólumai közé ékelve –, a középső 
boltszakaszon egy félköríves, dór oszlopsor előtti sacra conversazione jelenet teszi teljessé: 
a Jézust karján tartó Madonna körül a magyar szentek csoportja. Balról a koronát felajánló 
Szent István mögött áll a gyermek Szent Imre liliommal kezében. A falképet Pándy Lajos 
készítette feltehetően 1933-ban.186 Bár a művésztelepiek közül Jeges, Rozgonyi és Bánáti 
Sverák valóban nyert római ösztöndíjat, Henitz Henrik pedig állandó meghívottja volt a 
rómaiak kiállításainak és egyházi megrendeléseinek, a novecento fénnyel telített 
újklasszicizmusa (elsősorban Felice Casorati és Ubaldo Oppi festészete) a többi festőre is 
hatással volt, mint ahogyan a reneszánsz művészet tanulmányozása is jellemző ekkoriban 
                                                          
185 Leszkovszky koronafelajánlás-jelenete  a Szent János kórház kápolnája bal oldali falán; a magyarok 
megtérése-jelenet Nagy Sándor műve az erzsébetvárosi Szent Erzsébet r.k. plébániatemplom szentélyének 
bal oldali falán. Nagy Sándor stílusválasztásához vö. Gellér Katalin, Mester, hol lakol? Nagy Sándor 
művészete, Balassi Kiadó, Budapest, 2003, p. 153. „Nagy Sándor tradícióhoz való viszonyát 
világszemléletének állandósága, szecessziós korszakához való hűsége magyarázza, s ez az, ami elválasztja a 
római iskola mestereinek olaszos igazodásától, neoklasszicista és avantgárd elemeket beépítő kompozícióitól. 
A trecento és quattrocento mesterekkel való kapcsolata továbbra is a nazarénusokéhoz és a preraffaelitákéhoz 
hasonlítható.” Leszkovszky György hagyatékának feldolgozása folyamatban van, az idevágó anyag egy 
része, falképtervek, a gödöllői Városi Képtárban találhatók. 
186 A falképet már Turchányi Erzsébet is reprodukálta, in Turchányi, 1939, sz.n. Ennek ellenére ez a falkép 
jelzetlen, csak megközelítőleg datálható az 1933-35 közötti évekre. A kifestés kezdetéhez vö. Németh László 
plébános levelét Szőnyi Ottónak, 1932. augusztus 17. EPL, KEH 129/1932. (Szőnyi bírálatát várják a 
szentélyfalkép-tervekről). A kifestés nagy részének elkészüléséről szintén Németh plébános leveléből 
értesülünk, melyet a Főegyházmegyei Hatósághoz írt (1936. november 3., Szentendrei Római Katolikus 
Plébánia Irattára, Szentendre, 522/1936.).  Onódi Béla 1935-ben megfestette a templombelsőt, amely szerint 
a mennyezeti falképek már készen voltak. A falképek estésében a következő művészek vettek részt: Bánáti 
Sverák József, Heintz Henrik, Jeges Ernő, Onódi Béla, Pándy Lajos. A szentélyfalképekről szóló tanulmány: 
Bodonyi Emőke, Huszadik századi falképek a szentendrei Keresztelő Szent János plébániatemplomban, In: 
Kutatások Pest megyében. Tudományos konferencia I., Pest Megyei Múzeumok Igazgatósága, Szentendre, 
1997 (szerk. Kokes Zsuzsa) (Pest Megyei Múzeumi Füzetek 4.) pp. 133-147. Vö. Katona Gyuláné 
Szentendrey Katalin, A szentendrei katolikus egyház és plébánia története 1002-1992, Hunga-Coord Kiadó, 
Szentendre, 1996, pp. 122-125. és Bodonyi Emőke, A szentendrei „római iskolások”. Neoklasszicizmus 
Szentendrén a harmincas évek első felében, In: Szentendrei művészet 1926-1935 között, Pest Megyei 
Múzeumok Igazgatósága, Szentendre, 1997 (szerk. Kiss Joachim Margit) p. 65. 
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mindannyiukra. Pándy és Heintz 1930-35 között az európai új objektivizmushoz 
kapcsolódó arcképeket és aktokat festett. Ugyanakkor vallásos témák is foglalkoztatták 
őket, amelyekhez quattrocento képkompozíciókat vettek mintául. 
 
Az Árpád-házi szentek alakjai az 1930-40-es évek falképein többnyire nagyobb 
mariológiai vagy krisztológiai ciklusokba illeszkednek. Míg Jászszentandráson az Utolsó 
ítélet mennyei seregében (Aba-Novák Vilmos, 1933), Győr-Nádorvárosban a Szent Imre 
r.k. plébániatemplomban a Boldogasszony köré gyűlve (Szőnyi István, 1942), 
Komáromban a Jézus Szentséges Szíve r.k. plébániatemplom szentélyfalán Krisztus 
szeretetének misztikus kiáradásában részesülve (Kontuly Béla, 1937), Szombathelyen a 
püspöki szeminárium kápolnájának oltárfalán Krisztus királyságának szentjei között 
(Kontuly Béla, 1941). Medveczky Jenő a király Krisztust imádó magyar szenteket 
jelenítette meg a pesti MÁV Betegség Biztosító Intézet Horthy Miklós Szeretetkórháza 
kápolnájának félköríves záródású oltárfalán. Bár a falkép középpontjában valóban a 
kápolna titulusa, Krisztus királyságának allegóriája látható (a keresztfát tartó diadalmas 
Krisztus kiáradó dicsfénnyel, amelyből a jobbján térdelő Szűz Mária is részesül), Szent 
László király alakja külön hangsúlyt kapott, miután a kép kivitelezésének ideje, 1942, 
Szent László szentté avatásának az emlékéve volt.187 Szent Imre a kép bal szélén Gellért 
püspökkel és az előttük térdelő István királlyal együtt jelenik meg. Kontuly Deákiban 
(Serédi Jusztinián bíboros szülőfalujának r.k. plébániatemplomának főhajójában) is 
megfestette az Eucharisztiát dicsőítő Szent István köré gyűlt magyar szentek sorát.188 A 
római ösztöndíjas művészek Árpád-házi szentek-ábrázolásaira is e kettősség, a régi, főként 
itáliai reneszánsz művek és a kortárs objektivizmus (nem feltétlenül mindig az olasz 
novecento) közös felhasználása jellemző. Inkább klasszicizáló Medveczy Jenőnek a budai 
Szent Flórián görög katolikus plébániatemplom mennyezetére 1938 tavaszán készített 
falkép-sorozata, amelyben a hajó mennyezetén külön tükrökben látható négy Árpád-házi 
szent félalakos arcképe.189 A fiatal herceg olvasópult előtt áll, bal kezével egy könyvet nyit 
                                                          
187 A tervpályázati jegyzőkönyvek 1941. december 8., 10., 12-ről (EPL KEH 954/1941.). Bár az első tervek 
még 1942 elején elkészültek, hosszas engedélyezési processzus után csak 1943 elején indult meg a falkép 
kivitelezése (vö. Lepold Antal (aki ekkor az Országos Egyházművészeti Tanács elnöke volt) levele Hamvas 
Endre budapesti érseki általános helytartónak, 1943. február 14., Esztergom, EPL KEH 123/1943.). A falkép 
átvétele 1943. szeptember 14-én történt (In memoriam! EPL KEH 456/1943.) 
188 A falkép 1940-ben készült, amikor a MOB az egykori bencés templomot felújította. A munkálatokat a 
MOB elnöke, Gerevich Tibor személyesen felügyelte, feltehetően Serédi bíboros miatt. Gerevich 
irányításával festette ki Kontuly a templom XIX. századi hajóját és a Szent István kápolnát, valamint Jeges 
Ernő a középkori templomrész apszisait. 
189 A falkép-pályázat bírálata 1937 szeptemberében történt: „Tükör” és „Előadói javaslat” (EPL KEH 
245/1937. pp. 1-2.) A falkép készülésének részleteiről vö. a bírálati jegyzőkönyveket (EPL KEH 21, 51, 69, 
108, 143/1938.) Az átvétel 1938. május 12-én történt (EPL KEH 181/1938). A tavaszi elkészülésről Schoen 
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ki, jobbjában maga elé emeli a liliomot. A herceg felajánló gesztusa a falképnek a 
templomtéren belüli helyzetéből következik: Pándy szentendrei falképéhez hasonlóan 
Szent Imrével szemben a ruhájába gyűjtött rózsákat felajánló Szent Erzsébet helyezkedik 
el, köztük látható Szűz Mária alakja. Medveczky azonban nem a szentek misztikus 
beszélgetését örökítette meg: a boltszakaszban a Konstantinápolyt megmentő Szüzet 
festette a két szent közé, amely egyben – a korabeli sajtóértelmezések szerint – az oltalmat 
kérő emberiséget mutatja be; míg a másik boltszakaszban Szent István és Szent László 
közé a Szentkereszt felmagasztalása került. A két harcos, kemény férfiszenttel szemben 
Imrét és Erzsébetet a finomabb, a virágok szimbolikája által a szűzi tisztaságot, szeretet 
hirdető páros tagjaiként ábrázolta.  
 
E falképek bírálata során merült föl a historizálás kérdése, amelyre a „rómaiak” kurátora, 
Gerevich professzor a következő megoldást ajánlotta: a legfontosabb szempont az, hogy a 
falkép „kifejező, dekoratív és falszerinti” legyen, a többi másodlagos. A „barokknak kell 
lenni, de ne legyen sablonos” kijelentése tehát csupán annak figyelembevételére irányult, 
hogy a templom rokokó kialakítását – melyet Wälder Gyula új stukkódíszei is kiemeltek – 
nem lehet figyelmen kívül hagyni.190 Ám mint azt Medveczky elkészült falképeinek 
egyértelmű klasszicizáló, letisztult stílusa is jelzi, a „barokkizálás” Gerevich részéről nem 
volt követelmény. A budai felső-vízivárosi Szent Anna r.k. plébániatemplom szintén 1938-
ban elkészült mennyezetképe esetében sem Gerevich nyomására változott a két római 
ösztöndíjas művész, Kontuly Béla és Molnár-C. Pál falképterve új-klasszicizáló stílusból 
neobarokká, hanem a fővárosi ügyosztályok tanácsnokainak sorozatos kérései nyomán, a 
majd egy évig elhúzódó pályázati bírálat folyamán, fokozatosan.  
 
Szintén a stílus (és a historizálás) vádja érte már korában is a Lechner Jenő és fia által 
tervezett eucharisztikus főoltárt, amely a Hősök terén lett felállítva az 1938. májusi 
tömegrendezvények ünnepi (a nuncius celebrálta) szentmiséjéhez. Miközben az állami 
vezetők felvonulására a hagyományos augusztusi Szent István-napokat jelölték ki, a 
vallásos világ eseményét adó XXXIV. Nemzetközi Eucharisztikus Világkongresszust 
májusban tartották meg. Az augusztusi Szent Jobb körmenettel ellentétben, amely 
                                                                                                                                                                               
Arnold, Budapest székesfőváros kórházainak és emberbaráti intézményeinek kápolnái, In: Tanulmányok 
Budapest múltjából VII., Budapest Székesfőváros, Budapest, 1939, pp. 26-27. A dekorált kápolna 
felszentelésére 1938. május 22-én került sor. Vö. nn. A megújhodott Flórián-kápolna, A Pesti Városháza, 
1938. május (VI./5.) p. 5. Arról, hogy a művész még dolgozik a falképeken vö. dr. d.m., Három új modern 
magyar templomfreskó készül Budapesten az eucharisztikus évre, Magyarország, 1938. május 8. p. 9. A 
falkép átvétele 1938. május 12-én történt (EPL KEH 181/1938). 
190 Szent Flórián templom tervpályázata (MTA MDK-C/I-19/15. sz. KEH 1937/245. pp. 1-2.) 
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elsősorban nemzeti ereklye kultusza, májusban egy kimondottan egyetemes jelkép vált az 
ünnepségek központi szimbólumává. A vatikáni San Pietro székesegyház baldachinjának 
hű mását állították rá a Hősök terén felhúzott modern építészeti alapzatra. A másolat 
ugyanazt fejezte ki, mint személyében a hazánkba érkező pápai nuncius. A pápa, a Vatikán 
jelenlétét (nemzetek feletti és konkrét ittlétét egyaránt). Ilyen értelemben a Katolikus 
Egyház egyetemes jellegét, a magyar vallásos életnek a kuriális központ alá tartozását 
fejezte ki. Ez a jel a legtisztább szimbólumok egyike volt, fogalom, nem ikon (ezért nem 
lehet dísz, amelyet esztétikai szemszögből kellene megítélni, mint tette pl. Kállai Ernő 
1938-ban). A kiváló műkritikus csüggedten állapította meg, hogy az architektúra 
„különböző építészeti stílusok küzdelmének” vált színterévé.191 Azaz a modern magyar 
építészet még mindig nem hagyta maga mögött az eklektikát és historizmust. S a Katolikus 
Egyház kultusza még mindig neobarokk.  
 
Véleményem szerint, mint tisztán fogalmi jel, ez az oltár nem az idő, a történelmi változás, 
hanem a tér, a földrajzi áthelyeződés jele volt. A katolikus vallási élet központját spirituális 
módon helyettesítette, méghozzá a pontos képmás (másolat) létmódján. Nem barokkizálás 
volt tehát, archaizálás, hanem az áthelyeződés trópusa. A jel önmagában állását emelte ki 
környezete, a modern racionális efemer alapzat tiszta, átlátható struktúrája, két 
közvetítőtornyával, kétoldali rámpájával, karcsú, egyenes pilléreivel, szolid díszeivel. Nem 
véletlen, hogy a ráállított dúsfaragású baldachin-másolatot még a legkifinomultabb szemű 
kritikusok is gazdag historikus dísznek vélték ebben kontrasztban. Különösen, hogy két 
oldalról Zala György patetikus historikus fogatai „futottak felé”, a Háború és a Béke 
allegóriái. A főoltár tervezője, Lechner Jenő pontosan leírta a baldachin felállításának 
okát.192 A „terraszépítményre jelképes motívumként felállítottuk a római Szent Péter 
templom Bernini-féle főoltárának csaknem eredeti nagyságú mását. […] kihangsúlyoztuk 
azt, hogy a világkongresszus idejére idehelyeződött a katolikus világ középpontját jelentő 
pápai főoltár”. Lechner feleletet adott a stíluskérdésre is.193 Vagyis Lechnerék 
egyértelműen modern építményt terveztek, de kitettek rá két jelet, egy (adott) allegória-
párt, amely általános-ikonografikus jelentésén túl a részét képezte a Hősök-terei 
millenniumi emlékhelynek, a magyar nemzet kultuszhelyének. Másfelől egy egyetemes 
vallási kultusztárgyat, amely az áthelyeződés trópusaként egy még tisztább fogalmi szintet 
jelenített meg, mint Zala fogatai. Ez az építmény egyébként pont e kettős szimbólum okán 
                                                          
191 Kállai, Az eucharisztikus díszoltár, (1938), in: Uő., Összegyűjtött írások, p. 35. 
192 Lechner Jenő, Az aucharisztikus főoltár, Művészet 1938, pp. 75-76. 
193 „elkerültük azt a korszerűtlenséget, hogy az emlékmű történelmi stílusához idomuló eklektikus 
oltármennyezetet tervezzünk”, Lechner, Uott., p. 75. 
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jelképezte állam és Egyház reprezentációjának jellegzetes helyi összeolvadását, melyben a 
jelek hagyományosan, a naiv tekintet előtt akár fel is cserélődhettek. E hagyományban a 
szimbólum tradicionális képi formát ölt, de a jelek alapzata, a mátrix, amelyben ezek 
láthatóvá válnak, amelyből kiugranak, teljesen modern, látványosan technikai megoldást 
nyert.194  
 
Az 1930-as években kibontakozó – csírájában már 1926-tól megfigyelhető – 
magyarországi szentkultusz azért jelentős eseménysorozat, mert arra irányult, hogy minél 
szélesebb nyilvánosság bevonásával hirdesse a katolikus tanokat. A püspöki kar azon 
fáradozott, hogy megteremtse az új katolikus elveket elfogadó, megértő társadalmi 
nyilvánosságot. Arra irányult, hogy a modern társadalmi nyilvánosság, amely racionális 
kritikájával addig megkérdőjelezte a Katolikus Egyház intézményi hatalmát, a hitigazságok 
érvényességét, ezúttal látva a kultusz méreteit, tömegvonzását, pozitív módon fogadja be a 
tanokat. Azaz a tömeg hangoltságát voltak hivatva a kultusz látványosságai megteremteni. 
Ugyanezt szolgálták a tömegdemonstrációk sikerét bemutató mozihíradók, a lelkesítő 
rádiószózatok, riportok, a sajtóorgánumok és az emlékévi kiadványok. A templomi 
szakrális művészet ehhez képest igen szűk „elitet” szólított meg, az oda betérő, a teret 
használatba vevő kisközösséget. Hasonlóan kisebb közönségnek szóltak az emlékévekhez 
kapcsolódó, a szentek képeit felvonultató kiállítások. Vagyis igen tervszerűen két ösvényen 
történt a „modernizáció”. 1. A katolikus (szimpatizáns) társadalmi nyilvánosság 
kiépítésével, ami hasonlított az állami expanzió tömegkultúrát megcélzó rendezvényeire. 2. 
A modern világi művészet belső elveinek, szokásainak (alkalmasság, anyagelvűség, 
                                                          
194 A fasiszta propaganda is felhasználta a modern-racionális művészeti kifejezési módokat, akár 
középítkezéseknél, akár a propagandakiállítások és népünnepségek efemer installációi esetében. Modern 
kiképzést kapott a vörös fényben úszó Sacrarium Martirii di Revoluzione Fascisti a Mostra della rivoluzione 
fascistán 1932-ben Rómában (kép Antliff, 2002, p. 157.), a forradalom 10. évfordulóján (tervezők Adalberto 
Libera és Antonio Valente), melynek közepén egy fém kereszten a felirat hirdette „Per La Patria Immortale!” 
(A halhatatlan hazáért!). Antliff  írja, hogy „számos kutató elemezte a kiállítás kettős feladatát, úgymint a 
fasizmus történetének a bemutatását és mint a nemzeti kultusz votiv ereklyetartóját.” (Antliff, 2002, p. 157.) 
Amelyet olyan modernista művészek terveztek, mint Terragni, s festettek ki, mint a futurista Mario Sironi. A 
kiállítás a Palazzo dell’Esposizioni 15 termét foglalta el, mint „egy rituális újraemlékezés”, egyben egy nagy 
hatású látványosság, melynek lényege az volt, hogy a (forradalmi csoportból az államot irányító) komplex 
rendszerré váló fasizmus érzését keltse a látogatóban. 
Ezzel szemben Magyarországon semmi ilyesmire nem szolgáltak a kiállítások és ünnepségek a szentek 
emlékévein. Inkább a történelmi királyokról szóltak, jelentős döntéseikről a nemzet életében, a 
kereszténységhez fűződő jó kapcsolatukról és főként szent mivoltukról, mint amely isteni kegyelem révén a 
magyar történelmi nemzet lett személyükben legitimálva. Vagyis sokkal inkább a régmúltba fordulásról 
szóltak, mint a jövő felé, egy új embereszmény kinevelése érdekében. A történelmi múlt dicsősége az isteni 
jóváhagyás eseményében vált igazán dicsőséggé s nem csupán az emberi cselekedetek miatt. Vagyis a 
történelmi múlt, amely legitimálja Magyarország revizionista követeléseit, Isten igazságából ered, s az ebben 
az isteni igazságban részesedett szent királyaink képezték a kultusz héroszait. A jövő tehát nem egy új ember 
kinevelésével, vagy a pártegységben, hanem az isteni igazságosságban való (ezeréves) hit megtartása révén 
valósul meg. S nem evilági héroszok tiszteletén keresztül nyilvánul meg, hanem Isten és szentjeinek 
középpontba állításával. 
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egyszerűség) az egyházi tradícióval való megfeleltetése, vallásos közösségekben való 
elfogadtatása. 
 
Mi volt a központilag szervezett szentkultusz célja? Egyértelműen a Katolikus Egyház 
egységének demonstrációja és hosszú távon helyreállítása, ami egyet jelentett az 
elválasztást, a zavart okozó tradicionális elemek cseréjével. Az Egyház felismerte, hogy a 
kultusz olyan tömegrendezvényeket teremt, amellyel már foglalkozik a modern 
sajtónyilvánosság, az, amely a társadalmi nyilvánosságot áthatja, befolyásolja. Elvetették a 
korábbi direkt, erőszakosnak tűnő térítő módszereket, mert a modern kor nem az 
ellenreformáció kora, mint azt sokszor hangozatták. Ehelyett a modern kommunikációs 
struktúrának megfelelően indították el a pasztorációt. Magyarországon azonban az Egyház 
egységét nem lehetett elválasztani ebben az időben a magyarság újraegyesítésének politikai 
kérdésétől. A vallási programot tehát a nemzeti program egészítette ki, amelyhez az Árpád-
házi szentek kultusza mint történelmi és egyben teológiai igazság tökéletesen illett. 1933 
után, különösen 1939-től, a háború kezdetétől ez a kultusz a szentszéki törekvésekhez 
igazodva átalakult, előtérbe került a katolikum hirdetése. Ekkoriban az Egyház nemzetek 
feletti egységét kellett hangsúlyozni, és ezzel párhuzamosan az egyéni jogokat, szemben a 
faji, nemzeti modellekkel. Erre szolgált az 1938-as Szent István emlékév fő szimbóluma is 
a vinculum caritatis, s ezt szolgálta a templomi dekorációk esetében a krisztológiai 
programok (Krisztus király, Jézus Szentséges Szíve) követelménye. 
 
Az Egyház egysége természetesen a pápai hatalom megszilárdulását eredményezi, s 
ennyiben politikai manőverként is értelmezhető. Ugyanakkor a kultusz a kisebb 
közösségek és az egyének életére is hatással volt. Egyfelől a katolikus városi polgárság 
öntudatát erősítette. Másfelől a mindennapok megrázkódtatásai, kiúttalansága elől 
menedéket nyújtó ideákat, morális életcélt és szimbolikus szent helyeket biztosított. 
Legfőképpen azonban olyan időtartamot, amely átalakította az egyének életét, szervezte, 
hozzáillesztette a szakrális időhöz. Ezzel új pályára állította, kivonva őket a 
mindennapiságtól, a világi időrendből. 
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2. 
Szakrális művészet és kiállítási élet, pályázatok 
 
 
Az egyházi művészet érdekes módon nem a vallásos tömegrendezvények efemer tereit 
képező emelvények, színpadok, ideiglenes oltárok díszítésénél bontakozott ki, hanem a 
rendezvényekhez kötődő kiadványokban, és a rendszeressé tett képzőművészeti 
kiállításokon, amelyek a maguk modern gyakorlatával (világias művészet kultuszával) a 
magas művészethez kötődőnek láttatták a szakrális művészetet, azaz az egyházi 
megrendelésekre és pályázatokra készített oltárképeket és falképterveket. A kiállításokon 
egyértelműen művésznevekhez kapcsolódtak a művek, azaz az elkészítés, a művészi 
alkotás, formaadás eseményéhez, amely felől könnyen tűnt minden kép puszta 
stíluskérdésnek, tiszta esztétikai kontextusba ágyazódó jelenségnek.  
 
Kérdés, miért volt szükséges a kultusznak arra, hogy a világi szokásokhoz minél 
intenzívebben illeszkedjen. Miért nyitottak sajtóvitákat az egyházi művészetről? Miért 
szerveztek kiállításokat, s azokról miért küldtek sajtóinformációkat szét? Ez valamifajta 
spontán társadalmi megnyilvánulás lett volna? Vagy központilag irányított stratégia volt? 
Nyilvánvaló, hogy a szakrális és a vallásos művészet ügyét közügyként kezelték, s nem az 
Egyház belső ügyeként. Részben ezért fordultak a polgári-világi nyilvánosság két 
legfontosabb kulturális fórumához, a sajtóhoz és a kiállítási élethez. Másrészt a kultusz 
szerves részeként kezelték a művészet kérdését, mint a modernizáció eszközének kérdését. 
Ez magyarázza meg, hogy a kultusz előkészítése során kiírt templomdekorációs munkákról 
is milyen sok információt és sorozatban közöltek a lapokban (Szent Anna templom, 
Városmajori templom). Harmadrészt a szakrális művészet modernizációját – egyébként 
szentszéki direktívák alapján – a modern életforma (funkcionalitás, anyagelvűség, 
egyszerűség) hatását elemezve gondolták megvalósíthatónak. 
 
A tömegrendezvényekre történő felkészülés rendszeresen alkalmat adott, hogy az újonnan 
épülő vagy műemléki eljárás során felújított templomtereket maradandó szakrális 
alkotásokkal gazdagítsák. Serédi hercegprímás évekre előrelátó kezdeményezése, 
amelynek nyomán már 1929-ben szervezni kezdték az 1938-as emlékévet és kongresszust, 
a templomhelyreállítások és a megrendelések megszaporodását eredményezte. Ezek a 
művészi munkák részben a zarándok-áradatra történő felkészüléshez kötődtek – különösen 
 82 
miután biztossá vált a magyar helyszín, azaz 1935 után. Ide kapcsolódott például a budai 
Szent Anna, Szent Flórián, a pesti belvárosi plébániatemplomok helyreállítása és új 
dekorációi és az 1930-32 között felépült városmajori templom 1936-38-ban folyó díszítő 
munkálatai is. A monumentális feladatokhoz gyakran nyilvános művészeti pályázatokat is 
kiírtak (már 1926-tól kezdődően 1946-ig), melyek győztesei pénzjutalomhoz és 
megrendeléshez juthattak.195 A pályázati anyagot és az értékelést a kapcsolódó 
emlékkiállításokon hozták nyilvánosságra. Az emlékévi bemutatók sok művésznek adtak 
kiugrási lehetőséget, melyek a római ösztöndíjat is eredményezhették számukra.196  
 
1926 októberében a rendes évi Országos Katolikus Nagygyűlés keretében a Katolikus 
Szövetség rendezésében nyílt egyházművészeti kiállítás a Nemzeti Szalonban. Itt bírálták 
el a Szent Ferenc-emlékév alkalmából kiírt Csernoch-pályázatot, amelyre szép számmal 
neveztek be a modern festőművészek (Aba-Novák Vilmos, Basilides Sándor, Bánovszky 
Miklós, Deéd Dex Ferenc, Heintz Henrik, Istókovits Kálmán, Jeges Ernő, Kákay Szabó 
György, Molnár-C. Pál, Patkó Károly, Remsey Jenő, Szőnyi István). Ez a kiállítás, mely 
maga nemében a második volt Fieber Henrik és az Iparművészeti Trásulat 
lelkesedésenyomán 1908-ban megrendezett egyházművészeti kiállítás után, „ébresztő 
riadó” és a nagy feladatra való felhívás kívánt lenni: „a szent szövetség megújítására és 
megszilárdítására egyház és művészet közt.”197 
 
Az 1930. augusztusi ünnepi események bevezetéseként a főváros legnagyobb kiállító 
tereiben egyszerre volt látogatható négy nagyszabású időszaki kiállítás: az Iparművészeti 
Múzeumban a Régi egyházművészet országos kiállítása (május-szeptember), a Nemzeti 
Múzeumban az Árpád-házi emlékek műemléki kiállítása, a Műcsarnokban a Szent Imre 
emlékkiállítás (VII. 13-VIII. 24.) és a Nemzeti Szalonban az Árpád-házi szentek modern 
egyházművészeti kiállítása, amely augusztusban volt látogatható.198 
                                                          
195 Csernoch díjpályázat Szent Ferenc oltárképre, NSZ, 1926, Szent Imre pályázat, Műcsarnok, 1930, Szent 
István, Műcsarnok, 1938, Szent László, Nagyvárad, 1942, Boldog Margit pályázat, Fővárosi Képtárt, 1942 
196 Vö. P. Szűcs Julianna, A „római iskola” a kiállítási élet szerkezetében, in: Uő., A „római iskola”, 1987, pp. 59-66. 
197 Egyházművészeti kiállítás 1926, Nemzeti Szalon, 1926. október. p. 12. A katalógusban olvasható Lepold 
Antal kanonok programja: „Végre egymás mellett olvashatjuk a két rokon fogalmat […]. A katolikus 
nagygyűlés beszámoló, ébresztő és célkitűző. Bemutatja a múlt eredményeit, nyilvános lelkiismeretvizsgálást 
rendez és megjelöli a feladatokat. […] Csonka és hiányos az a katholikus szemle, amelyen az emberi szellem 
legmagasabbrendű tehetségeinek alkotásait hiába keressük. […] Az idei katholikus nagygyűlés 
rendezőbizottsága számolt a katholikus közvélemény régi óhajával s egyben hódolt XI. Pius pápa, a ’Pápai 
rendelkezések az egyházművészetek tárgyában’ kiadója fennkölt szellemének, midőn a nagygyűléssel 
kapcsolatban az egyházművészeti kiállítást rendezte.” Katholikus nagygyűlés és egyházművészeti kiállítása, 
in: Uott., p. 12. 
198 Néhány kritika: nn., Egyházművészeti kiállítások, A Műgyűjtő, 1929. XII. (III./12.), p. 333., nn., 
Művészeti élet és irodalom, Magyar Művészet, 1930, pp. 355-356., Lay., Szent Imre-emlékkiállítás a 
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A Nemzeti Szalon Művészeti Egyesület az Árpád-házi szentek modern egyházművészeti 
kiállítását kimondottan a Műcsarnok főként jól csengő neveket, akadémikus műveket, 
valamint az Iparművészeti Múzeum régi egyházművészeti emlékeket bemutató tárlatával 
szemben szánta a modern szemléletű művek seregszemléjének. Korabeli újságfotókról 
Jeges Ernő, Végh Gusztáv, Borzay Szuchy Ferenc egy-egy Szent Imrét ábrázoló művéről 
állíthatjuk bizonyossággal, hogy itt szerepelt. Kákay Szabó György lovagló, páncélos 
herceget ábrázoló oltárképe – Szent Imre királyfi, melyet római ösztöndíja alatt festett 
1930-ban – aranylapokkal bevont – sőt koptatott! – háttere, a szent vésett glóriája, 
reliefszerűen kiemelkedő koronája, de maga a fatábla-használat és alapozás, a 
temperafesték használata is a középkori oltárfestészet mívességének, türelmet és technikai 
ismereteket igénylő eljárásainak az átültetésére példa, míg a figura apró vékony 
ecsetvonásokkal, finom tónusárnyalatokkal felépített arca az itáliai quattrocento és a 
németalföldi primitív mesterekre vezethető vissza.199 Műve a római ösztöndíjasokat ért 
régi műemlékek hatásának tanulságos példája. Archaizáló stílusa valójában alkotója egyéni 
érdeklődésének volt az eredménye. Kákay-Szabót ugyanis már 1926-ban, tehát római 
ösztöndíja előtt Párizsban a Louvre tre- és quattrocento anyagát másolva kezdte 
foglalkoztatni a képrestaurálás problémája.200 Szuchy Ferenc színes majolika szobra, mely 
ma a budai Szent Imre kollégium kápolnájában található, a dél-német, tiroli kegyszerek 
biedermeier negédességétől eltérően visszafogott megformálásban, élénk színharmóniával 
erős, határozott királyfit ábrázolt. Végh Gusztáv díjnyertes színezett rézmetszetén az ún. 
vita-ikonok szerkezetét, valamint a népi ájtatosság számára sokszorosított formában 
közkincsé vált apró szentképek primitivizáló, naiv előadásmódját alkalmazta. 
Szentképeket, főként Szent Imre ábrázolásokat ezen a tárlaton a szentendrei művésztelep 
tagjai is szép számmal állítottak ki (Bánáti Sverák József, Heintz Henrik, Jeges Ernő, 
Pándy Lajos, Rozgonyi László). Rozgonyi Szent Imre herceg című képét Zichy Gyula-
díjjal jutalmazták.201 Jeges Ernő Szent Imre fogadalomtételét az 1920-as években alkotott 
biblikus témájú festményeihez hasonló szűk kivágatú képtérbe foglalta, amelyben a figurák 
                                                                                                                                                                               
Műcsarnokban, Élet. 1930. július 27. (XXI./15.), p. 312., Temesi Pál, Képzőművészeti Szemle, Katholikus 
Szemle, 1930. pp. 1011-1014. Végh Gyula, Régi egyházművészeti kiállítás az Iparművészeti Múzeumban, 
Magyar Művészet, 1930. pp. 241-242. Temesi Pál, Képzőművészeti Szemle, Katholikus Szemle, 1930/IX. 
pp. 784-786. Lay., Régi egyházművészeti kiállítás, Élet, 1930. szeptember 7. (XXI./18.) p. 371. 
199 Szent Imre királyfi, fatábla, tempera, aranylemez, j.j.l. Kákay Sz. György Roma, mgt. Kiállítva: Árpád-
házi szentek modern egyházművészeti kiállítása, Nemzeti Szalon, 1930. augusztus, kat. sz. 168., 1000 P. 
200 Sárossy Péter, Kákay Szabó György, In: Amplius vetusta servare. Európai restaurátorok történeti adattára, 
Associazione Giovanni Secco Suardo–Il Prato, Saonara, 2006, pp. 198-200. Gerevich Tibor, Római magyar 
művészek, Magyar Művészet, 1931 (VII./1.) pp. 189-212. 
201 Turchányi Erzsébet, A szentendrei művésztelep tíz éve, Szentendrei Festők Társasága, Szentendre, 1939, p. 23. 
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teljes közelnézete azt a határozott benyomást kelti, hogy a néző jelen van az esemény 
színhelyén. Szokatlan, modern kompozíciójú képe (ma lappang) átmenetnek tekinthető a 
letisztultabb formakincsű, primitivizáló elbeszélő előadásmódja felé, amely az 1930-as 
évek elején egyre markánsabbá tette festészetét, s amely budai Szent Imre kollégiumi 
kápolna pannóin és a fűzfői Szent Imre kápolna falképein érte el csúcspontját. 
 
Heintz harminc évesen nyerte el a Szent Ferenc oltárkép-pályázat első díját az 1926-ban 
megrendezett Országos egyházművészeti kiállításon. Épp abban az évben fejezte be 
tanulmányait a Képzőművészeti Főiskolán, ahol Réti István növendéke volt. A sikert 
követően egyre többször foglalkoztatták vallásos témák. Angyali üdvözlet című 
olajfestménye Jellinek-díjban részesült 1929-ben, majd 1930-ban Boldogasszony című 
művét 1000 pengővel jutalmazta az Árpád-házi szentek modern egyházművészeti kiállítás 
zsűrije (a tagok közt volt Gerevich Tibor, a római magyar ösztöndíjasok kurátora).202 
Heintz többször megformálta a Madonna, s főként egy-egy szent allegorikus, álló alakját. 
1930-ban a konzervatív Műcsarnokban rendezett Szent Imre emlékkiállításon is részt vett 
Madonna a magyar szentekkel és a Szent Imre és Szent Gellért című festményeivel. Utóbbi 
művét, amelyben a nevelő és tanítvány harmonikus kapcsolatát a Biblia és a liliom 
felmutatása szimbolizálja, Gerevich beválogatta az 1932-es padovai nemzetközi 
egyházművészeti kiállítás anyagába, ahol 1000 lírás díjat nyert.203 A sajtónyilvánosságnak 
köszönhetően mint a „római iskola” reprezentatív alkotása vált ismertté. A mű 1933-ban a 
római ösztöndíj „atyja”, Klebelsberg Kunó tiszteletére rendezett emlékkiállításon is a 
„rómaiak” munkái között szerepelt, de Rómában is feltűnést keltett, amikor a II. 
nemzetközi arte sacra tárlaton Mussolini megvásárolta.204 Bár Heintz soha nem volt a 
Palazzo Falconieri ösztöndíjas lakója, 1927-ben nyert utazási ösztöndíjával bebarangolta 
Olaszországot.205 Római emlék címen sokat reprodukált Madonnája Felice Casorati és 
Ubaldo Oppi fénnyel telített, tárgyilagos realizmusát idézi fel. A Csernoch-díjban 
részesült, Imrét és Gellértet ábrázoló művének festésmódja is tökéletesen kifejezte a római 
ösztöndíjasok szándékát, hogy a novecento festészettől inspirálva a quattro- és cinquecento 
                                                          
202 nn., A Műcsarnok tavaszi tárlatának díjai, Képzőművészet, 1929 (19. sz.) p. 104., nn., Az Árpád-házi 
szentek kiállításának díjai, Nemzeti Újság, 1930. augusztus 24. 
203 nn., A páduai egyházművészeti kiállítás magyar kitüntetettjei, Pesti Hírlap, 1932. október 9. és A Pesti 
Hírlap 1933. évi nagy naptára, p. 56. 
204 Gróf Klebelsberg Kunó emlékkiállítás tárgymutatója, Műcsarnok, 1933. február-március, p. 25., Catalogo 
della II. Mostra Internazionale d’Arte Sacra, Roma, 1934, p. 59. kat. sz. 68. (XXXIII. tábla), nn., Mussolini 
magyar képvásárlásai, Pesti Napló, 1934. április 4. p. 13. 
205 Bodonyi Emőke, A szentendrei „római iskolások”. Neoklasszicizmus Szentendrén a harmincas évek első 
felében, in: Szentendrei művészet 1926-1935 között, Pest Megyei Múzeumok Igazgatósága, Szentendre, 
1997. (szerk. Kiss Joakim Margit) pp. 49-131. 
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itáliai remekműveinek tanulságait egyszerűbb, monumentális formában megújítsák.206 
Szent Imrét és Szent Gellértet Heintz két további alkotásán is egészen hasonló beállításban 
örökítette meg, immáron azonban különválasztva őket. Az 1938-as Szent István emlékév 
műcsarnoki kiállításán mutatta be azt a triptichont, amelyen a magyar szentek a királyi apa 
alakja köré gyűjtve jelennek meg.207 Gellért Szent Adalbert püspökkel közvetlenül István 
mögött áll, kezében megkövezésének attribútumaival. Imre herceg a jobb szárnyképen 
(anyjával, Boldog Gizellával átellenben) a korábbi képpel azonos beállításban. 
 
A szintén 1938-ban készült „oltárkép-vázlaton” ugyanez a triptichon-változat lett kibővítve 
csúcsíves oromzattal és predellával.208 Ez a vázlat a Szent István emlékkiállításon 1938-
ban „Freskóvázlat” címen szerepelt (kat. sz. 3.). A címet a kép jelzése is megerősíti, mely 
szerint a művész tízszer nagyobb méretben tervezi a kivitelezést, azaz kb. 5x4 méteres 
nagyságban. Az emlékévi tárlatról, ahol minisztériumi elismerésben részesült, a Fővárosi 
Képtár vásárolta meg.209 Az oromzaton monstranciát felmutató, vagyis az Oltáriszentséget 
dicsőítő két angyal látható, amely a hittitkon túl utalt a XXXIV. Nemzetközi 
Eucharisztikus Kongresszus budapesti megtartására. Alattuk az írásszalag szintén az 1938-
as országos emlékévre utal: Szent István neve mellett két évszám olvasható, halála és 
halálának 900. évfordulója. A predellán a művész a legendák alapján örökítette meg Szent 
István életének három meghatározó eseményét: II. Szilveszter pápa Asztrik püspök 
közvetítésével megvalósult koronaküldését, István királlyá koronázását 1000 karácsonyán 
és a király koronafelajánlását, vagyis Szűz Mária misztikus közbenjárását. Mindhárom 
jelenet a szent király személyén keresztül tulajdonképpen a Szentkorona, azaz az önálló 
magyar állam és a Katolikus Egyház közös történetének első momentumait foglalja 
egységbe. Heintz művészi képzeletét – más római társával, például Jeges Ernő 
törekvésével szemben – egyáltalán nem befolyásolta archeológiai-historizáló érdeklődés: 
sem az architektúra, sem az öltözet tekintetében nem ragaszkodott pontos történeti 
rekonstrukciókhoz. Finom színellentétei, a lebegő, könnyed mozdulatok elsősorban a téma 
spirituális, transzcendens vonásait emelték ki, ahogyan a formai egyszerűsítés is, melyben 
a kortársak a modern lélek kifejeződését ismerték fel. Épp ennek révén képes a mű a 
régmúlt és a jelen magyar valóságát szintézisbe emelni, a legfelső és legalsó képi elemeket 
                                                          
206 Ismeretes ennek a művének egy tervváltozata ma magángyűjteményben. 
207 Szent István családjával, kat. sz. 25., lappang 
208 Magyar Nemzeti Galéria F.K. 4027 
209 Szent István emlékkiállítás képes tárgymutatója, Műcsarnok, 1938. május-június, p. 7. kat. sz. 3. Esetleg 
kiállítva még: V. Nemzeti képzőművészeti kiállítás, Kassa, 1939. október 28.-november 26. kat. sz. 499. 
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festőileg is összefűzve: a Mária ölében a király felajánlását egykor fogadó és a misztikus 
jelenvalóságában mindig is köztünk élő Krisztust. 
 
A Klebelsberg Kunó emlékkiállításon 1933-ban számos templomterv és modell szerepelt, 
amelyek még a miniszter hivatali idejében, támogatásával valósultak meg. Így állította ki 
Kontuly Béla is a szegedi egyetemi falképei mellett a gödöllői premontrei rendház számra 
festett falépeinek kartonjait, melyeket még római ösztöndíja során készített el, amint arról 
korabeli fényképek tanúskodnak.210 Érdekes módon Aba-Novák nem állította ki szegedi 
falképterveit, csupán római táblaképeit. 
 
Somogyi Antal 1933-ban a Hóman Bálint kultuszminiszter által beindított Nemzeti 
képzőművészeti kiállítás-sorozat első tárlatáról (amely célja szerint a Műcsarnokot a teljes 
magyar művészeti közélet bemutatkozására engedi át) lelkesen jelentette, hogy a vallásos 
témájú műalkotások száma az előző évekkel szemben feltűnően megnövekedett.211 „A 
vallásos téma ugyan még nem jelent vallásos művészetet, hisz a művészt érdekes formai 
megoldások ingere is vezetheti”, a témaválasztás azonban rendszerint mélyebb érdeklődés 
jele felveti a kérdést, hogy „ez a kiállítás mennyire bíztat bennünket a modern magyar 
vallásos művészet megszületésével”.212 Miután végigpásztázott a moderneken, Rudnay 
Krisztus Pilátus előtt és Fényes Adolf Három királyok-jától, Molnár-C. Pál Ave Maria, 
Basilides Barna Ádám és Éva, Aba-Novák Szent Erzsébet-oltára mentén Heintz és 
Rozgonyi László képeiig eljutva, megállapította, hogy egyik sem vallásos mű, nem érik el 
azt az „ünnepi hangulatot”, amelyet a téma megkíván, hiányzik belőlük a lelki azonosulás, 
bensőségesség. Mégis későbbi foglalkoztatásuk „a magyar egyházi művészetnek nem is 
álmodott felvirágzását jelentené”.   
 
A budapesti pályázatok közül Szent István emlékévben rendezett műcsarnoki kiállításhoz 
kötődő volt a legnagyobb. A pályázatokra nagyon különböző minőségű alkotások érkeztek, 
a pozitívan elbírált műveket egyszerre, egy helyen állították ki. 260 művésztől mintegy 448 
művet. A Szent István kiállítás fődíjait szinte egytől-egyig római ösztöndíjasok kapták. A 
Hóman Bálint VKM miniszter által kiírt festmény- és falkép pályázat festmény-díját 
Szőnyi István, falfestészeti első helyezését pedig székesfehérvári művével Aba-Novák 
Vilmos nyerte el. (Mind a kettő első díját 3000 pengővel jutalmazták.) Kiváló 
                                                          
210 Gróf Klebelsberg Kunó emlékkiállítás tárgymutatója, Műcsarnok, 1933. február-március, p. 32. (kat .sz. 14-16.) 
211 Vö. Lyka Károly, Nemzeti képzőművészeti kiállítás, Magyar Művészet, 1933, pp. 129-130. 
212 Somogyi Antal, Vallásos művészet a Nemzeti Kiállításon, Korunk Szava, 1933. V. 15. (III./10.) p. 167. 
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pályamunkáknak szóló elismerést kapott Döbrentey Gábor, Chiovini Ferenc, Friml Géza, 
Gebauer Ernő, Heintz Henrik, Mattioni Eszter, Molnár C. Pál, Remsey Jenő és Unghváry 
Sándor.213 A püspöki kar által kiírt pályázat elnöke Glattfelder Gyula püspök volt, a tagok 
pedig a következők: Shvoy Lajos székesfehérvári püspök, Kriston Endre egri püspök, 
Molnár Ernő az egyházművészeti hivatal igazgatója, Somogyi Antal egyetemi magántanár, 
Haász Aladár miniszteri tanácsos, Nagy Sándor festőművész, Damkó József és Vastagh 
György szobrászok. Az első díjat, azaz 3000 pengőt Döbrentey Gábor kapta Gyula vezér 
elfogatása című festményéért, a második helyezést, 1500 pengőt Unghváry Sándor (Ima a 
hit győzelméért), a harmadik díjjal járó 750 pengőt Krusnyák Károly A szentkorona 
felajánlása című alkotásáért. A szobrászati pályázatban nem hirdettek első helyezést, de 
jutalmaztak: 1000 pengővel Domján Ilona Keresztes hitszónok és Farkas Béla Szent István 
szobrát, 750 pengővel pedig Antal Károly Szent István megkoronázása című esztergomi 
domborművét.214   
 
A Nemzetközi Karitász kiállítást a Nemzeti Múzeum melletti Károlyi palotában nyitották 
meg a XXXIV. Eucharisztikus Világkongresszus alkalmából (1938. május 24.–augusztus 
31.). A kiállítás alapgondolata a karitász történetének bemutatása, a felebaráti szeretet és a 
kereszténység történelemalakító erejének fontossága volt. Erre az alkalomra készültek 
Istókovits Kálmán A nyomor okai vagy Márton Lajos A karitász hadserege című pannói215.  
 
A magyar püspöki kar által 1929-30-ban létrehívott Országos Egyházművészeti Tanács 
felügyeletével, a Központi Egyházművészeti Hivatal (KEH) szervezésében 1941-ben 
megvalósuló, a korszak új vallásos és szakrális művészetét összefoglalni kívánó, 
programadónak tekintett Országos egyházművészeti kiállítás kurátorai szükségesnek 
tartották a XIX. század közepétől kibontakozó l’art pour l’art művészeti ideállal szembeni 
ellenérzésük kinyilvánítását: „a művészetnek az egyéni alkotó ösztön kielégítésén, s a 
vizuális gyönyörködtetésen túl általános érvényű, egyetemes emberi célja, sőt rendeltetése 
van. Ez a cél pedig nem más, mint az emberiség korszerű és jövőt formáló közös 
eszményeinek keresése, kialakítása, az ember földi és földöntúli életének megszépítése, 
megnemesítése és fölemelése”.216 Olyan művészet bemutatására törekedtek, amelyben a 
szépség egyértelmű morális tartalommal telítődik, azáltal, hogy az isteni valóságra 
                                                          
213 nn., Aba-Novák Vilmos és Szőnyi István kapták a Szent István-kiállítás nagydíjait, Új Magyarság, 1938. 
június 21, 12.  
214 nn., Szerdán kiadták a Szent István-kiállítás nagydíjait, Új Magyarság, 1938. június 16, 11. 
215 Nemzetközi Karitász kiállítás, VIII. Múzeum u. 17. máj. 24 - aug. 31. Budapest, 1938. 
216 yz, Egyházművészeti kiállítás, Szépművészet, 1941. március (II./3.), p. 68. 
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irányuló, azzal folytonos összeköttetést kereső kollektív életre irányítja a szemlélő 
figyelmét. E kiállítás azáltal jelentett többet, mint az addigi magyarországi emlékévi 
tárlatok, hogy nem a történeti stílusokat kívánták már a Katolikus Egyház eszmeiségével 
azonosítani, mint ahogyan nem elégedtek meg a téma vallási voltával sem.217 A művészet 
„alkalmazott” volta számukra a speciális közösségi elvárásnak és használatnak való 
megfelelést jelentette. A mű részt vesz a vallásos áhítatban és a liturgia közösségi 
cselekményében, ezért ezeket az eseményeket inspiratív és performatív módon elő is kell 
segítenie. Ehhez Gerevich Tibor koncepciójában egy olyan fiktív használati teret rendeztek 
be, amelyben a művek egy valódi templomtérhez hasonlító elrendezésben, összefüggésben 
jelentek meg. A Gerevich a katalógus-előszóban leírta, hogy a művészeti technikák szerinti 
elrendezés (amely a katalógus struktúráját is adja), hogyan vált a kiállítási interieurnek 
strukturáló elvévé. Az előcsarnokban az Árpád-házi szentek szobrai fogadták a belépő 
közönséget. A középső nagyteremben rendezték be a templombelsőt. A jobbra nyíló első 
teremben a házi ájtatosság, azaz a templomon kívüli vallásos életet szolgáló tárgyakat 
helyezték el. „A következő jobboldali terem a magyar népi lélek és a […] népművészet 
inspirációját mutatja be” az egyházi iparművészetben.218 A balra eső termekben a 
monumentális szobrászat, míg a második terem az építészet és az architekturális dekoráció, 
a díszítőfestés és a falképfestés bemutatására szolgált. Az anyagot a művészet valamennyi 
ágára kiterjedően próbálták meg kiválogatni, de ebben a sokféleségben mégis a rendező 
elvet, a látványelem, a kápolnának berendezett tér tükrözi, mely egyfelől a művészeti ágak 
egységét fejezi ki, másfelől a funkcionális „alkalmazott” jellegét a tárgyaknak. A fő 
teremmé vált „kápolna” tehát nem mindegy, hogy milyen művészeknek, stílusoknak ad 
teret a bemutatkozásra. Ebben is programadó volt Gerevich, Lepold Antal (az OET új 
elnöke) és Molnár Ernő (KEH igazgatója) válogatása, amennyiben a római ösztöndíjasokat 
gyűjtötte ide össze. „A mostani kiállítás célja elsősorban a propaganda […]. Be fogjuk 
                                                          
217 Ebben a kérdésben alapvető támpontot nyújtott számukra az új, 1918-tól életbe lépett egyházi 
törvénykönyv rendelkezése, amely hangsúlyozta: a szent hely művészete nem igazodhat egyetlen stílushoz 
sem, mércéje kizárólag a keresztény (szellemi) hagyomány és a liturgikus szabály kell legyen. (CJC 1296. 3. 
§.) Ez az utasítás szemléletváltást követelt a klérustól és a hívektől, s ennyiben egy korántsem elhanyagolható 
– s ez idáig kellően nem kiemelt – történelmi pillanatot jelentett: az egyházi művészet felszabadítását a 
történeti stílusok uralma, a velük való azonosítás alól. Ez tehát elvi szinten már az 1920-as években 
megtörtént, feltehetően nem kis mértékben a modern izmusok hatására. Az egyházi gyakorlatban azonban két 
évtized alatt sikerült az új formát elfogadtatni. 
Azt sem szabad elfelejtenünk, hogy Serédi Jusztinián György (akkor még bencés szerzetes) volt ennek az új 
törvénykönyvnek a megszerkesztésében Gasparri bíboros, államtitkár legfőbb munkatársa. Később az 1930-
as években, esztergomi érsekként is mindvégig a kuriális előírásoknak volt a legfőbb őre (vö. az esztergomi 
egyházmegye rendelkezéseit), így érthető, hogy a védnökségével létrejött kiállítás sem a régi elveket 
tükrözte. 
218 Gerevich Tibor, Előszó, Magyar egyházművészeti kiállítás, Nemzeti Szalon, Budapest, 1941. II. 15.-II. 2.  
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mutatni, hogy a magyar egyházművészeti irány kiforrott, megtisztult.”219 Gerevich ezzel 
nyilvánvalóan arra célzott, hogy az a koncepció, amelyet még 1920-ban meghirdetett az 
egyházművészet megújításáról, melyet valamely műhely vagy iskola keretében képzelt el, 
1940-re beérett, s a római ösztöndíjasok művészetében közös stílusra is lelt.220 A Gerevich 
által felügyelt Szépművészet folyóirat fotóanyaga is ezt sugallta. Ebben olvashatjuk, hogy 
a kiállítás „célszerű és formai egységet alkot”, melyet épp az összművészeti terem 
bizonyít.221 Rámutat a művészetek szellemi és formai egységére, alkalmazkodó 
képességére egy közös szellemi-eszmei cél érdekében, mely egyedül képes a stílust 
kialakítani. Sokkal többről volt tehát szó ezen a kiállításon már, mint amin az 
egyházművészet „modernizálói” addig fáradoztak. Immár nemcsak a liturgikus 
használatra, a teológiai igazságok hű tükrözésére, a tanításra, a lelki élmény kifejezésére 
alkalmas szakrális vagy vallásos műveket állítottak ki, mintegy periférikus jelenségeként a 
modern művészeti életnek, hanem a magyar művészet egészének átformálódását sejtetve, 
abba az új stílus révén szervesen betagozódva mutatták be a szakrális alkotásokat. Ez a 
kiállítás „már nem egyszerű célkitűzés, hanem jelentős eredmény is”. Kezdete valaminek, 
amelyhez hosszú fejlődés vezetett el. Az interieur-terem ebben a perspektívában a stílus 
korábbi külföldi sikereire emlékeztetett. Azokra a tárlatokra, amelyeken nem utolsó sorban 
épp ez az installálási mód játszott közre abban, hogy a művek elismerést, díjakat, 
sajtónyilvánosságot szereztek. 
 
A magyar egyházművészet betagozódását a nemzetközi vérkeringésbe az olaszországi 
nemzetközi szakrális tárlatokon való részvételek rendszeresítésével érték el, melyben nagy 
szerep hárult Gerevich Tiborra, a VKM egyházügyi referensére, aki 1928-tól volt a római 
Collegium Hungaricum kurátora. Gerevich először Rómában fejlesztette tovább Megyer-
Meyer Antal tervezte kápolna-interieurének gondolatát, melyet még a XI. Piusz pápa által 
1925-re meghirdetett egyetemes szentév keretében Rómában megrendezett I. nemzetközi 
szakrális művészeti kiállítás magyar részlegében láthatott.222 Ugyanakkor 1931-ben a 
padovai egyházművészeti tárlaton, valamint az 1936-os Velencei Biennálén is hasonló 
                                                          
219 Gerevich nyilatkozata, in: R. Szörédi Ilona, Az új magyar vallásos művészet nagy kiállítása. Új 
Magyarság, 1941. II. 9. 
220 Gerevich már 1931-ben „római magyar stílusról” írt. Uő., Előszó, in: A Római Magyar Intézet ösztöndíjas 
művészeinek első kiállítása, Budapest, Nemzeti Szalon, 1931. V-VI. 
221 yz, Egyházművészeti kiállítás, Szépművészet, 1941. március (II./3.), p. 68. „Kiindulási pontja az építészet 
és szobrászat, festészet, iparművészet és művészi ipar, tehát az architektúra és a díszítőművészetek ősi 
formai, stílus-egységének helyreállítási akarása. Közismert dolog, hogy ez az egység a múlt században 
bomlott fel, s századunk elején már félelmetes zűrzavarrá hatalmasodott. A kétféle, tartalmi-szellemi és 
formai célkitűzés együttesen valósul meg a kiállításon.” 
222 Rerp. Catalogo della prima mostra internazionale d’arte cristiana moderna, Roma, 1925, pp. 104-105. 
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efemer architektúrát építettek fel, mely ráirányította a figyelmet a szakrális tárgyak 
liturgikus funkcionalitására. Gerevich ilyen ál-kápolna teret terveztetett Árkay Bertalannal 
1934-ben Rómában, 1937-ben a Modern monumentális művészet kiállítására a Nemzeti 
Szalonban, ilyen készült a párizsi világkiállításra Györgyi Dénes tervezésében, majd 1939-
ben a varsói reprezentatív magyar tárlaton, s végül szintén Árkay tervei alapján az 1941-es 
pesti egyházművészeti kiállításon. Ez a megoldás „a korszerű, közösségi törekvésű 
művészet” lehetőségét szemléltette.223 Éppen ezért az 1930-40-es években készült szakrális 
képzőművészeti ábrázolások „modernsége” nem feltétlenül válik értelmezhetővé 
stilisztikai vagy ikonográfiai megközelítéssel. Keletkezésük eszmei alapja az 1930-as évek 
vallásos „felbuzdulása” volt, azaz egy tömegjelenség, amelyre a művészek nem tudtak nem 
reagálni. A művészi válasz egyik lehetősége volt, hogy alkalmassá tegye önmagát e 
tömegjelenség működése számára. Ilyen értelemben kulturális előzményeikről nem 
beszélhetünk (mint ahogy stilisztikai vagy ikonográfiai előképekről szoktunk). Mindazok 
az alkotások, amelyek a XIX. század végén keletkeztek (Székely Bertalan, Lotz Károly, 
Roskovics Ignác) egy teljesen más kulturális alapba ágyazódtak, szolgálták a magyar szent 
királyok reprezentációját. Számukra a múlt heroizálása volt a legfőbb cél, az eszményi 
szép megragadása. 1930-ban a magyar királyi hősökben szenteket, lelki vezetőket kerestek, 
akik a modern spiritualitásnak példát nyújtanak. 
 
Ahogy Jajczay János megfogalmazta, a „vallásos festészet és szobrászat a szemmel nézés 
mellett a belső látást, a megérzést is szolgálja”.224 A kiállítási tér beépítésével vált csak 
igazán nyilvánvalóvá, hogy a szalonképek milyen kiszolgáltatottak a szemnek, 
önmagukban állók, míg velük szemben az „alkalmazott” művek eltérő képi működésűek. 
A tárgyiságában megjelenő szakrális alkotás és a tisztán képként megmutatkozni akaró 
világi és vallásos táblakép különbségére derítettek fényt. A kápolna-interieurben a tárgyak 
egysége, kontextusba állítása a közönséget inspirálta, megéreztette vele az áhítatos, 
bensőséges templomi teret, melyben a lélek „felfelé szárnyal”. „Az egyházművészet igazi 
anyaga nem a puszta természet, a materiális valóság, hanem a lélek”.225 Amennyiben a 
művészet az anyaghoz tapad, csupán az egyéni alkotó ösztönre, az individualitásra, az 
érzéki szenvedélyre koncentrál, s így elsősorban gyönyörködtet és átélést igényel. Ezzel 
szemben a funkcióban egymást kiegészítve megjelenő műalkotások lényege az eszmei 
                                                          
223 Azért hivatkozom ilyen sokat a Szépművészet cikkére, mert abban mindezt a fejlődést is felvázolták, azaz 
önképüket. 
224 Jajczay J., Korszerű vallásos festészet és szobrászat, Szépművészet, II/3. 1941., III., p. 61. 
225 Gerevich Tibor, Egyházművészeti kiállítás, Szépművészet, 1941. március (II./3.), p. 52. 
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közösség, mely képes a közönséget is magával ragadni az eszmei tartalom felé vezető 
ösvényen.   
 
A vallásos művészet hagyományos megjelenési módja, azaz a kiállításokon látható, főként 
az esztétikai tartalomra koncentráló alkotások, valamint a templomi terekben a liturgikus 
és ájtatossági használatra alkalmas művek hiányát kiváltó kegyszeráruk és „templomi 
giccsek” helyett 1930 után az egyházi művészet legfőbb célja (még a kiállításokon is) a 
szakrális használat – sajátos térspecifikus funkcionalitás – demonstrációja lett. Ez fejezte ki 
a korszerűséget, a kor szellemiségét. XI. Pius 1924-ben megjelent egyházművészeti 
rendeletével hivatali struktúrát és általános feladatokat jelölt ki a művészeknek, majd 1932-
ben elhangzott beszédében a merev tradíciók és az alkotói egyénieskedés túlzott 
szabadsága közötti középutat javasolta. Ez a köztes út a használat racionalizmusát hirdette 
meg, a modern gazdasági és lelki szükségleteknek megfelelő formai egyszerűséget és szép 
harmóniát. A formai kísérletezést, a torzító-absztracháló újítást a tradícióval történő 
szembesítéssel vélte ellenőrizhetőnek.226 E szembesítés célja az volt, hogy a művek ne csak 
felmutassák a teremtett világot, a maga tökéletlen formájában, hanem Isten tökéletességére 
utalva fejlesszék, alakítsák át, tökéletesítsék a természetben tapasztaltakat. (Ez nemcsak az 
optikai és materiális kísérletezéstől, a naturalizmustól jelentett elszakadást, de (elviekben) 
a historizmus csupán stílusutánzó pozitivizmusától is.)227  
 
A liturgikus funkcióból kiinduló, egyszerű-racionális formai megoldások keresését 
tartották mindennél előbbre valónak, a monumentális formából kinyerhető harmóniát, 
nyugalmat és spiritualitást.228 A (szolid) kísérletezésekhez tág teret nyitottak a 
megszaporodó egyházi megrendelések is, amelyekhez épp a szentkultusz megújulása és az 
emlékévi eseményekbe való bekapcsolódás szolgáltatott témát és alkalmat. A művészek 
újból egyházi szakemberekhez fordultak tanácsokért az ikonográfia és a teológiai-
dogmatikai kérdésekben, a téma kiválasztásában. Cserébe az egyháziak egyre inkább 
elfogadták a világi szakértői tudást. A spiritualitás talaján „szakrálissá” váló, 
átalakulásában „modernizálódó” egyházi művészet mögött szellemi és gazdasági háttérként 
álló magyar Katolikus Egyház a kultikus funkció felől kívánt a műalkotásnak korszerű 
                                                          
226 XI. Pius pápa egyházművészeti rendeletei, II. fejezet, EPKL KEH 251/1930 
227 Il Monito dell sommo Pontefice in materia d’arte sacra (az 1932. október 28-án a Vatikáni Képtár 
megnyitásán elmondott beszéd) Acta Apostolicae Sedis, 11. november 3., p. 355. Vö. Mit mondott a Pápa a 
torzító művészetről?, Katolikus Élet (Szolnok), 1933. XI. 15. 
228 Gerevich is így fogalmazott 1934-ben a római egyházművészeti kiállítás koncepcióját feltárva. „A 
kiállítással bizonyos egyszerű formák örök életét kívántuk bizonyítani.” B.V. [Birbauer Virgil], 
Magyarország a római egyházművészeti kiállításon, Tér és Forma, 1934 p. 83. 
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szerepet adni. A művészetre immáron nem egyszerű (historikus vagy esztétikai) 
reprezentatív feladatkör hárult, hanem feltűnő szakrális-liturgikus szerep. 
  
Az egyházi ünnepségekhez kötődő kiállításokon kívül, a kimondottan egyháziaknak szóló, 
nevelő célzatú egyházművészeti bemutatókon kívül azokat a világi tárlatokat lehet még  
kiemelni a korabeli kiállítási életből, amelyeken Gerevich kimondottan római 
ösztöndíjasait szerepeltette. „Amióta Klebelsberg miniszter megszervezte a római 
Collegium Hungaricumot, Gerevich Tibor a Collegium kurátora lelkes büszkeséggel 
mutogatja be időnként a Rómát megjárt művészek újabb eredményeit.”229 A reprezentatív 
külföldi kiállításokon vállalt kurátori tevékenysége (Varsó, Róma, Firenze, monzai 
biennálé, Velencei Biennále, milánói Triennále, 1937-es párizsi világkiállítás) mellett az 
alkalmazott művészetnek teret engedő hazai tárlat mögött is Gerevich állt, ahol mind a 
római ösztöndíjasokkal dolgoztatott.230 Fontos bemutatkozásoknak szánta a római 
Akadémia épületében 1929 őszétől 1942-ig évenként megrendezésre került beszámoló 
kiállításokat is, amelyre rendszeresen meghívta az olasz királyt, s amelyen vásároltak is 
olasz gyűjtemények. Ezek híre is megalapozta az ösztöndíjasok hazai társadalmi 
tekintélyét. 
 
Gerevich kurátori tevékenységén kívül esett azonban néhány olyan kiállítás, amelyeken a 
szakrális művészet központi helyet foglalt el. 1935-ben Szép otthon, boldog élet! címen az 
Iparművészeti Társulat rendezett 50. évi fennállás alakalmával jubiláris kiállítást, amelyen egy 
kápolnát is berendeztek Molnár-C. Pál falképével és Ohmann Béla kerámiáival.231 Az 
Iparrajziskola tanév végi kiállításain is a mindennapi élet kellékei mellett a templomi 
berendezések terveit is bemutatták. 1938-ban kisebb kápolna berendezésével keltettek 
feltűnést.232 Végül két művészcsoport kiállításait kell még érinteni, a „8 festő – 8 szobrász” 
kiállítást és az „1942” kiállítást. Utóbbit Borbereki Kovács Zoltán szobrász szervezte a 
Nemzeti Szalonban 1942-ben, s mintegy korszakjelzőként az új kollektív törekvéseket 
mutatta be. Céljuk volt az alkalmazott művészetnek, azaz a művészeti ágak 
                                                          
229 Elek Artúr, Rómában járt fiatal művészeink, Újság, 1936. április 4. p. 7. 
230 A Római Magyar Intézet ösztöndíjas művészeinek kiállítása, Budapest, Nemzeti Szalon, 1931, 
Esposizione Internazionale d’Arte Sacra Cristiana Moderna, Padova, 1931-32, Klebelsberg Kunó 
emlékkiállítás, Műcsarnok, freskótervek a Rezső téri templom kupoladobjára, 1933, II. Esposizione 
Internazionale d’Arte Sacra, Róma, magyar pavilon, 1934, Újabb római magyar művészek kiállítása, 
Nemzeti Szalon, Budapest, 1936, Velencei Biennále, magyar pavilon, 1938 (ABA-NOVÁK, MCP, 
MEDVECZKY), Modern monumentális művészet kiállítás, Nemzeti Szalon, 1937. 
231 Szép otthon, boldog élet! Az Orsz. Magyar Iparművészeti Társulat jubiláris kiállítása (Lakás- és iparművészeti 
kiállítás), Budapest, Iparművészeti Múzeum, 1935 XII.-1936. I. 
232 A Székesfővárosi Iparrajziskola kiállítása, Budapest, Nemzeti Szalon, 1938. IV. 9-30. Vö. Jajczay János, 
Szép otthon, boldog élet!, Magyar Kultúra, 1935/II. köt. p. 535. 
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együttműködésének mint korszellemnek a demonstrációja. Borberekin kívül Duray Tibor, 
Friml (Fónyi) Géza, Kerényi Jenő, Antal Károly, Szabados Jenő volt közülük római 
ösztöndíjas. A „8 festő – 8 szobrász” csoport 1940-től állított ki murális munkákat. A tagok 
fele azonos az „1942” művészeivel, azaz jó részük római ösztöndíjas. Ötödik és egyben 
utolsó kiállításukat 1944-ben rendezték meg a Nemzeti Szalonban.  
 
Furcsa, hibrid műfajnak tűnik ezeknek a kiállításoknak jó része, amennyiben úgy próbáltak 
a római ösztöndíjasok a falképmegrendelések mechanizmusából a modern szcénába 
visszatagozódni, hogy kiállításokon többnyire ugyanúgy bántak falképterveikkel, mintha 
táblaképek volnának. Az ösztöndíjasok minden igyekezetük ellenére a művésztársadalmon 
belül elszeparálódtak, mint a „rómaiak” becézték őket, ami azt jelentette, hogy a „régi nagy 
olasz művészet erősen hatalmába kerítette” őket.233 Archaizáló kifejezésmódjukat sokan 
korszerűtlennek, üres formalizmusnak ítélték. Lehetséges, hogy éppen az adott erre 
alkalmat, hogy a műveket kitették a szalon modern értelmezési körülményeinek, amelyben 
csupán önmagukért kellett volna helytállniuk, ahelyett, hogy abban a kontextusban őrizték 
volna meg a nyilvánosság számára, amelybe beleszülettek, a szakrális tér eszmei 
vezérfonala mentén összefogott összművészeti látványban. Ennek a térspecifikus, helyhez 
kötött látvány hiányára alkalmazta Gerevich a pszeudo-interieurt. Nem egy konkrét 
szakrális tér másolataként, hiszen ezek a monumentális művek többnyire nem egyetlen 
azonos tér részeiként kerültek hasznosításra. A kiállítási interieurök a szakrális hely belső 
lelkiségének helyettesítését szolgálták. A problémát csupán az okozta, hogy a kontextusuk 
világi maradt. 
 
                                                          




Kérdéskörök, viták a sajtónyilvánosságban 
 
 
Az egyház 1926 januárjában használta először vallásos adásra a rádiót. A hitviták 
világának fóruma, a templom, a szószék után „a korszak tömegkommunikációjának 
meghatározó eszköze a sajtó volt. Ennek jelentőségét a közéleti katolicizmus jeles 
személyiségei […] idejekorán felismerték.”234 A Szent István Társulat monopóliumán 
1919 után számos kisebb katolikus kiadó osztozott (a Regnumos Élet Rt, a jezsuita Korda 
Rt, a Szalézi Művek, a ferences Kapisztrán Nyomda Vácon). Mint azt Gergely Jenő 
kiemelte, a püspökkari konferenciák anyaga bizonyítja, hogy milyen súlyt fektetett az 
Egyház a sajtónyilvánosságra. A papság folyóiratai, értesítői (és a püspöki körlevelek) 
mellett a hívek számára is indítottak vallásos lapokat. Ezek közül azonban kevés 
foglalkozott művészettel. Fontosabbnak tartották a lelkiséget, a gyakorlati pasztorációs 
tanulságokat és a szentek életének, jelentőségének bemutatását. A modern művészet 
kérdéseiről az olvasók nem ezekből a lapokból nyerhettek tudomást. 1930 körül azonban 
ez a helyzet egyre inkább megváltozott. Megindultak azok a katolikus orgánumok, 
amelyek eltérő politikai alapállásuk ellenére fontosnak tartották a kollektív eszmékhez és  
liturgiához kötődő egyházművészet akár fényképes ismertetését (Vigilia (1935), Új Kor 
(1935), Korunk Szava, Jajczay János vezette művészeti rovattal frissül a Magyar Kultúra). 
 
Érdemes előbb bemutatnunk azt a művészetkritikusi, szaktudósi gárdát, akik írásaikkal, 
bírálataikkal a modern egyházi művészet ügyét szolgálták, vagy ellenőrizték, 
véleményezték a megrendeléseket. Ők voltak azok, akik a sajtóban és a főpapok körében is 
szóvá tették, hogy az Egyház miért nem ad megbízatást szakemberek részére (a világi 
apostolkodás területén), akik értő módon tudnák a modern művészetet a szakrális térbe 
bevezetni. Ilyen művészettörténész volt Gerevich Tibor, aki 1924-től állt a pesti 
tudományegyetem új Keresztény Régészeti és Művészettörténeti Tanszékének élén, 
miközben a központi szemináriumi papság művészi képzését is ellátta.235 E két 
                                                          
234 Gergely Jenő, A katolikus egyház története Magyarországon 1919-1945, ELTE-Újkori Magyar Történeti 
Tanszék, Budapest, 1997, p. 258. A szerző felsorolja a katolikus lapokat, amelyek közül a Katholikus 
Szemle, a Magyar Kultúra, az Élet, a Zászlónk, az Egyházi Lapok, a Korunk Szava, a Pannonhalmi Szemle, 
az Új Kor, a Vigilia közölt rendszeresen képzőművészeti írásokat és képeket az 1920-40-es években. 
235 Gerevich életrajzához Vö. Szakács Béla Zsolt, Gerevich Tibor, Enigma, 2006 (XIII./47.) pp. 178-204. 
Gerevich politikai kapcsolataihoz Vö. Pritz Pál, Magyarságkép és külföldi propaganda a húszas évek első 
felében, Századok, 1994/6. (CXXVIII.) pp. 1096-1097., Vö. az 1926. október 8-i püspökkari értekezlet 38. 
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minőségében a századfordulón tevékenykedő kollégája, Czobor Béla feladatköreit vette át. 
Gerevichet 1920-ban nevezték ki a VKM egyházművészeti referensévé (itt Fieber Henrik 
hivatalát örökölte). Hivatali programját még ebben az évben közzétette a Magyar 
Iparművészetben.236 Az egyházi művészet reformját részben az iparművészet, részben a 
monumentális művészet felélesztésében kereste. 1926-27-ben többször ismertette a 
nyilvánosság előtt XI. Pius 1924-es egyházművészeti rendeletének jelentőségét. Ennek 
nyomán vett részt az új egyházművészeti tanács előkészítő szervezésében, sőt 1929-ben 
Serédi bíboros őt kérte fel a tanács világi elnökének, s jutatta ezzel a művek bírálati 
eljárásánál a klérus előtti tekintélyhez.237 Miután 1928-ban Klebelsberg Kunó miniszter 
Gerevichet kinevezte az újonnan létesített Római Magyar Akadémia igazgatójává, majd 
1930-tól a művészösztöndíjasok kurátorává, a professzornak arra is módja nyílt, hogy 
évtizede érlelődő terveit közvetlenül a művészekkel folytatott beszélgetések révén, a 
műhelymunka preferálásával és ellenőrzésével valóra váltsa. Az ő személyéhez kötődik a 
modern egyházi művészetet képviselő római ösztöndíjasok elismertetése, csoportos 
kiállítása, menedzselése úgy a hazai, mint a nemzetközi művészeti életben, még inkább az 
állami és az egyházi megrendelők előtt. Ebben segítette – nemzetközi, elsősorban olasz 
hivatali kapcsolatain kívül – a reprezentatív külföldi kiállításokon vállalt kurátori 
tevékenysége (Varsó, Róma, Firenze, monzai biennále, Velencei Biennále, milánói 
Triennále, 1937-es párizsi világkiállítás). 1934-től a Műemlékek Országos Bizottsága 
elnökévé nevezték ki, amely pozíció szintén hozzájárult ahhoz, hogy kedvelt művészeit, 
főként a „rómaiakat” monumentális munkához juttatva egy sajátosan értelmezett modern 
szakrális művészet előtt egyengesse az utat.238 Gerevichen kívül különösen négy 
tanítványa, Jajczay János, Genthon István, Kopp Jenő és Nagy Zoltán művészettörténészek 
voltak feltétlen hívei a modern formálású, ám kizárólag figuratív egyházi művészetnek. Ők 
mindannyian római ösztöndíjban is részesültek, sőt Genthon 1940 után átvette a Collegium 
Hungaricum vezetését.  
 
                                                                                                                                                                               
pontja javaslatát. In: Gergely Jenő, A püspöki kar tanácskozásai. A magyar katolikus püspökök 
konferenciáinak jegyzőkönyveiből, 1919-1944, Gondolat, Budapest, 1984, p. 132. Vö. P. Szűcs Julianna, A 
művészettörténész mint kultúrpolitikus, in Uő., A lepel alatt, Helikon, Budapest, 2001, pp. 92-100., Ujváry 
Gábor, Egy tudós kultúrpolitikus kalandjai Rómában és a magyar hivatalokban. Gerevich Tibor és a római 
Magyar Akadémia, Történelmi Szemle, 2008/2. pp. 195-223. 
236 Gerevich Tibor, Egyházművészetünk jövője, Magyar Iparművészet, 1920 (23./2.) pp. 27-30. 
237 Gerevich Tibor, A modern egyházművészet és a Szentatya legújabb egyházművészeti rendelkezései, 
Magyar Katholikus Almanach, Országos Katholikus Szövetség, Budapest, 1927 (I. évf.) pp. 724-730. 
238 A „sajátos” alatt stilisztikailag főként a korszakban mind a historizmus, mind a modern avantgarde, mind 
az impresszionizmus alternatívájaként értelmezett, letisztult formavilágú, monumentalitásra törekvő, 
összefoglaló újklasszicizmust és új objektivizmust érthetjük. 
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Jajczay külön reprezentatív fényképalbumot szentelt a – főként római ösztöndíjasok által 
reprezentált – modern köntösű, letisztult formavilágú, a liturgikus feladatoknak megfelelő 
szakrális alkotásoknak, amelyet a Révai Kiadó angol, francia, német és olasz nyelven is 
kiadott.239 Egyházi oldalról Lepold Antal esztergomi kanonokot, Csernoch érsek egykori 
bizalmasát kell kiemelni (aki főként az esztergomi vár ásatásainál szerzett érdemeket az 
1930-as években), aki több írást szentelt a magyar Sion kincseinek, s az esztergomi 
egyházmegyei egyházművészeti bizottság tagjaként rendszeresen részt vett a pályázati 
bírálatokban. Lepold 1939-től az Országos Egyházművészeti Tanács elnökeként számos 
modern szemléletű mű megvalósítását támogatta.  
 
A publikálók legfontosabbika Somogyi Antal, aki kisbéri plébános, majd győri kanonok, 
teológiai tanár volt, s az 1930-as évek derekán néhány évig művészettörténetet is oktatott a 
pesti teológiai karon. Két elméletileg is megalapozott könyve nagy hatást fejtett ki 
konzervatív körökben.240 Somogyi egyértelműen a német és svájci templomépítészetet 
tekintette példaképnek, s eltávolodva a beuroni bencés közösségtől vagy a szecesszióban 
virágzó idealista, nazarénus esztétikától a modern vasbeton szerkezetesség és 
funkcionalitás elvét követve szállt síkra a szakrális művészet átalakításáért. Ez a nézete – 
bár ő maga Nagy Sándort és Körösfői Kriesch Aladárt végtelenül tisztelte – hozzájárult 
ahhoz, hogy az 1910-es évek legmodernebb egyházművészeti irányzatát, a gödöllői 
mesterek és tanítványaik spiritualizmusát és preraffaelita-nazarénus-szecessziós 
művészetét az 1930-as években már egyértelműen lezárt múltnak tekintsék. (Ebben 
Gerevich cikkei is mérvadók voltak.) Somogyi az Árkayak építészetének és Aba-Novák 
Vilmos, Mattioni Eszter, Szőnyi István művészetének volt fő támogatója. (A források 
alapján nyilvánvaló, hogy az ő tekintélye hatott, hogy a győri egyházmegyében Csornán, 
Komáromban, Győr-Nádorvárosban, Sopronban végül modern templomépületet emeltek, s 
azokat modern művekkel díszítették.) Nyomában haladva a magyar templomokat bemutató 
albumában Szőnyi Ottó (pécsi egyházmegyés pap, a KEH igazgatója, a MOB előadójaként 
Gerevich régi munkatársa) az elsők között volt, aki igyekezett elfogadtatni a 
legsikerültebbnek vélt épületeket, oltárokat. Tevékenységük az 1930-as évek második 
felétől hatott: lassan eltűntek a szakrális művészet modernizálódását támadó kritikák.  
                                                          
239 Jajczay János, Mai magyar egyházművészet, Révai, Budapest, 1938 
240 Somogyi Antal, Vallás és modern művészet, SZIT, Budapest, 1927, uő., Modern katolikus művészet, 
Dom, Budapest, 1933 
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1. 
Vallás és/vagy esztétikum 
 
„Végeredményben az a kérdés, hogy a katolikus egyház lelkisége és a teljesen evilági 
alapon kialakult modern művészet miként találkozhatnak”.241 Így összegezhető az a 
probléma, amelyet néhány lelkes műértő – tulajdonképpen a XIX. század második felétől 
kezdve – napirenden tartott a magyar egyházi körökben és az egyházi művészetnek, 
alkalmazott művészetnek teret adó művészeti, egyházi sajtóban (Ipolyi Arnold, Czobor 
Béla, Fieber Henrik, s a Magyar Iparművészet és a Religio c. lapok). A szakmainál 
szélesebb nyilvánosságot azonban a kérdés csak az 1920-as évek második felétől, főként az 
1930-as években kapott.242 A nyilvánosság szélesedése több vitapont mentén történt, 
amelyeknek művészettörténeti szempontú filológiai vizsgálata egyelőre várat magára. A 
viták (kérdéskörök) a szakrális művészet modern kultúrában betöltött helyét keresték. 
Miután a felvilágosodás nyomán elterjedt a szakrális művészet intézményi hátterének, 
szellemi bázisának a kritikája, illegitimációja, úgy tűnt, hogy a művészetnek ez a fajtája 
végképp aktualitását vesztette, nem képes a modern művészet által felvetett problémákra, a 
kornak megfelelő módon reflektálni, s így a befogadót csupán morális-irodalmi tartalmánál 
fogva, nem (immanens) esztétikai értékével érinti meg. Azaz tanít, közöl, de nem közvetít, 
érzékileg nem hat. 
 
A XIX. században kialakult esztétikai norma a művészet helyét a tudásformák 
autonómiájából kiindulva jelölte ki. A művet az esztétikai tudat hatáskörébe utalta, hogy a 
művet a többi tudásforma alá rendelt helyzetéből kiemelje, mivel a művészet lényegét úgy 
gondolta el, mint amely a hasznosíthatóságon túli. Ennek volt következménye a 
szépművészetek és az alkalmazott művészet szétválása. A művészetnek az egyházi 
szokásokban még eleven „funkcionalitása” – amely a falképnek részben az építészeti 
térhez, részben a különféle művészeti ágakhoz és technikákhoz fűződő viszonyát jelenti, 
részben azonban ennél is többet, amennyiben a nézői elme és lélek megragadását, helyes 
felismerésre és cselekvésre ösztönzését is magában foglalja – átértelmezésre került. Az 
Egyház számára a művészet akkor „hasznos”, ha az Isten felé irányuló cselekvés (az 
                                                          
241 Somogyi Antal, A modern katolikus művészet, 1933. p. 7. 
242 Ipolyi és Czobor természetesen a historizmust kérte számon az egyházi művészettől, Fieber a 
naturalizmust meghaladó szimbolizmus és szecesszió támogatója volt, míg az 1920-as években fellépő 
Décsei Géza, Somogyi Antal már számolt a funkcionalista építészettel és a német expresszionizmussal. 
Miután mindegyik stílus a modern kultúra termékének számít, így a stíluskülönbségek ellenére sem tartom 
túl nagy eltévelyedésnek ezt a hasonlatot. 
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Istennel folytatott „kommunikáció”) eszközeként, inspirálójaként működik. A művészi 
szép itt bonyolult kölcsönhatásban áll a helyszínnel (pontosabban a térrel, mint a szent 
megmutatkozásának a helyével) és a nézővel (mint aki részesedik és válaszol is erre a 
megmutatkozásra). Ebben a folyamatban a mű mediális jellege a mérvadó, amely a mű 
középkori „reprezentatív nyilvánosságban” betöltött kultikus szerepét hagyományozza 
tovább.243 Ez a közvetítés több mint egy eszme előadása. Viselkedésmintákat ad, az uralmi 
jelvények és személyek felmutatásával, a hierarchikus struktúrák érzékivé tételével egy 
világegészt vázol fel a néző számára. Lényegében magával ragadja, magába foglalja a 
nézőt és kijelöli annak helyét a világban.  
 
„Az igaz és szemléletes képek látható kifejeződései a láthatatlan dolgoknak”.244 A 
katolikus liturgiában a szemlélet ráeszmélteti a nézőt az isteni valóságból (tehát nem a 
műből és nem az embertől) eredő szellemi és lelki célokra, azaz iránypontul szolgál a 
híveknek az ideához elvezető helyes úton.245 A kifejezés – amin a szakrális művészet 
működésének a sikere múlik – szoros kapcsolatban áll e közvetítésre való 
alkalmassággal.246 A felismertetés és irányadás műveletének művészeti, technikai 
játékszabályait, retorikájának, struktúrájának, képfolyamatainak működési módját a 
művészettörténeti szakirodalom elsősorban a középkori és a barokk egyházi falképeken 
vizsgálta.247 
 
Hogy azokat a különbségeket szemléltetni tudjam, amik az egyháziak felfogásában 
felfedezhetők arról, hogy hogyan képes a modern művészet – egyáltalán a művészet – 
                                                          
243 A kifejezést Habermastól vettem át, és természetesen Belting kultuszkép értelmezésére utalok vele. Vö. 
Habermas, Jürgen, A társadalmi nyilvánosság szerkezetváltozása, Századvég, Budapest, 1993, pp. 57-58.. 
244 I. Hadrianus pápa 787-ben (Nagy Károly számára) definiálta így a szakrális képek funkcióját. Idézi Card. 
Celso Costantini, Nouvi moniti del S. P. Pio XII. sulle arti figurative, Fede e Arte, 1956/3. p. 77. 
245 Loyolai Szent Ignác is az antik retorika eljárásmódját vette át a Krisztus felé irányuló kontemplációban, 
amely az isteni szférához elvezető út második állomása a jezsuita lelkigyakorlatban. Az antik retorikában, 
amelyet egészen a barokk időkig használtak, a szónoklat szövegének a memorizálására alkalmazták a 
helyszínek (loci), képek (imagines) és sorrendek (ordo) összefüggő rendszerét. A dolgokat a rétor képekhez 
(tárgyak és személyek képéhez) köti, majd tágabban azok elrendezését helyszínek képéhez (a dolgok 
történésének rendjéhez) köti, s mindezek rendszeres végigkövetése hívja elő a szavakat és összefüggéseiket 
az emlékezetből. Ez egy asszociációs, felidéző-behelyettesítő gyakorlat, amely lényegét tekintve a látható 
által hív elő láthatatlan dolgokat a belső szemlélődés által. 
246 Ezért nem elegendő az egyházművészetről Nagy Szent Gergelyre hivatkozva csupán annyit mondani, 
hogy nevelni akar, azaz morális tartalmat közöl. Ez ugyanis a „hogyanról” nem világosít fel. 
247 Sinding-Larsen, Staale, Iconography and Ritual. A Study of Analytical Perspectives, Universitetsforlaget, 
Oslo, 1984. Arenberg Lavin, Marilyn, The Place of Narrative. Mural Decoration in Italian Churches, 431-
1600, The University of Chicago Press, Chicago-London, 1990. Kupfer, Marcia, Romanesque Wall Painting 
in Central France. The Politics of Narrative, Yale Uniersity Press, New Haven-London, 1993. Nichols, 
Stephen G. Jr., Romanesque Signs. Early Medieval Narrative and Iconography, Yale Uniersity Press, New 
Haven-London, 1983. Banfield, Ann, Unspeakable Sentences. Narration and Representaion int he Language 
of Fiction, Routledge and Kegan Paul, London, 1982. 
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kapcsolatba lépni a vallással, első lépésben a korabeli irodalmi nyilvánosságban fellelhető 
argumentációs mező két szélső értékét szeretném bemutatni. Az első idézet Makkai Sándor 
erdélyi református püspök, szépíró véleménye, a második Somogyi Antal katolikus 
teológusé, művészeti íróé.  
 
„Az esztétikum és a religiózum […] függetlenek egymástól, nincsenek szükségképpen 
egymásra utalva és ha van közöttük kapcsolat, az teljesen esetleges.[…] Képre, szemléleti 
formára, szimbólumra a hitnek szüksége van, mert az az emberfeletti érték, amelyet 
megragadott, csak hasonlatszerű kifejezés útján ábrázolható […]. Az Istenkép tehát 
szükségszerű, de mégis másodlagos mozzanata a vallásos élménynek. […] Nem 
szükségképpeni és nélkülözhetetlen, hogy a hit szimbólumai szépek, művésziek legyenek, 
mert a hívő meglehet a legprimitívebb szimbólumokkal is.”248  
 
„A különböző kultúrjavaknak sajátos jellegük szerint való értékelése, úgynevezett 
öncélúsága, természetesen nem jelentheti kölcsönös kapcsolatuk szétszakítását. […] Az 
ember szentségben, jóságban, tudásban, szépségben leli meg és virágoztatja ki alkotó 
szellemét. […] Ártó apostolai tehát az emberiségnek azok, akik ezt a harmóniát 
megzavarják, akik a vallást és a tudományt, erkölcsöt vagy művészetet […] egymástól 
elszakítani akarják.”. „A vallásos, erkölcsi, hazafias stb. értékeknek tehát a művészi 
formában kell kifejeződniök s csak a művészi alakítás útján válhatnak a műalkotás szerves 
tényezőjévé. […] épen a művészi alakítás révén művészi értéket is képviselnek”. „Mivel 
így a tartalmi elemek lényeges alkatrészei a műalkotásnak és ennek következtében döntően 
befolyásolják annak hatását, világos, hogy a műalkotás tényleg értékesebb, ha mély 
világnézet nyilatkozik meg benne”. „Lehetséges ugyan, hogy a hívő már oly lelkülettel 
megy a templomba, hogy a művészet áhítatkeltő hatására nincs szüksége, vagy hogy 
művészietlen képek és szobrok mint gyarló emlékeztető jelek a vallásos képzetek és 
jámbor gondolatok egész sorát keltik föl lelkében. Azonban még ezen legkedvezőbb 
esetben is legtöbbször veszteségnek számíthatjuk, hogy ezek a gondolatok és érzések nem 
érnek arra a színvonalra, ahova a művészet segítségével emelkedhettek volna.”249 
                                                          
248 Makkai Sándor, „Esztétikum és religiózum”. Esztétikai Szemle, 1936/1. (II. évf.) p. 11. Makkai (1890-
1951) református lelkészi oklevelét a kolozsvári ref. teol. fakultáson szerezte, s ugyanitt lett 1912-ben 
bölcsészdoktor. 1917-től tanár a sárospataki, 1918-tól a kolozsvári Teológiai Akadémián. 1922-től az erdélyi 
ref. egyházkerület főjegyzője, majd Ravasz László távoztával, 1926-tól püspöke 1936 júniusáig. 1936-tól a 
debreceni Tisza István Tudományegyetemen a pasztorális teológia nyilv. r. tanára. Számos irodalmi bírálatot, 
vallási, filozófiai tárgyú cikket írt, legfőképpen történelmi regényeivel vált ismertté. 
249 Somogyi Antal, Vallás és modern művészet. SZIT, Budapest, 1927. pp. 41. (idézi Décsei Géza 
könyvszemléjében, Magyar Művészet 1927. p. 544.), 48, 50, 51. Somogyi Antal 1892-ben született Abdán. 
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A két vélekedés közt feszülő ellentmondás megközelíthető felekezeti alapon is. A 
protestáns képfelfogással szemben a katolikus vallásos gyakorlat számára a képek 
hasznosak, mert a maguk érzékiségével lehetőséget teremtenek az érzéki ideán keresztül az 
isteni idea felé történő elrugaszkodásra. Ugyanakkor korántsem volt ekkoriban még 
egyértelműen tisztázva a liturgia és az egyházi művészet viszonya, hiszen Somogyi Antal 
szigorúan elkülönítette a kettőt, míg Molnár Ernő egységüket emelte ki.250 
 
Az egyházi művészetről folyó heves publicisztikai viták 1933-34 körüli fellángolásának 
két alapvető oka volt. Részben ekkor váltak láthatóakká az első racionális, puritán vasbeton 
templomok a városmajori (1929-33), a balatonboglári (1932-33) és a pasaréti (Árkay 
Aladár és fia, Bertalan, valamint Kotsis Iván és Rimanóczy Gyula művei), amelyek a 
német „Zweckbau” és az olasz novecento stílusok első hazai képviselői voltak. Szinte 
ezzel egy időben, 1933-ban készült el a római ösztöndíjas évek után hazatért Aba-Novák 
Vilmos első jelentős falképe, a jászszentandrási r.k. templomban. Ezek a művek 
mindenkiben megütközést keltettek, megosztották a közvéleményt. A társadalmi 
nyilvánosságban körülöttük kibontakozó viták nemzetközi kontextusba ágyazódtak, 
amennyiben az 1920-as évektől az európai templomépítészetben is elterjedté vált a 
racionális tervezés és a vasbeton nyers, demonstratív anyaghasználata. Ezt a modern 
hangvételű építészetet a liturgia bensőségességét és egyszerűségét meghirdető, alulról 
szerveződő katolikus társadalmi szervezkedés, a liturgikus mozgalom is támogatta. Ezek az 
épületek a tradicionális keresztény építészeti stílusokból jellegzetes formaelemeket, 
térkiképzéseket és arányokat vettek át, de a látványegészt a dekoratív egyszerűség és a 
mérnöki racionalitás uralta, amely sajátos spirituális töltetet adott a térnek, nagyobb terek 
esetében pedig monumentalitásával hatott. Erről a főként a holland, svájci és német 
építészetben elterjedt stílusról Somogyi Antal, a Korunk Szava hasábjain Fiala Ferenc, 
valamint a Tér és Forma folyóirat (Birbauer Virgil) számolt be rendszeresen már az 1920-
                                                                                                                                                                               
Bécsben szentelték pappá 1915-ben. Tábori lelkészség után a Jankovics-Bésán családnál nevelősködött. 
1925-ben lett a teológia doktora a pesti hittudományi karon. 1926-29 között prefektus a győri püspöki 
szemináriumban, majd 1939-ig a püspöki hittudományi főiskola teológia tanára. 1938-ban a pesti 
hittudományi karon is egyetemi magántanár. 1927-ben jelent meg Vallás és modern művészet című elméleti 
könyve a SZIT kiadásában, majd 1928-ban egy éven át ösztöndíjjal Rómában tartózkodott. 1933-ban kiadta 
második művészeti könyvét (A modern katolikus művészet). Számos művészeti cikke jelent meg az 1930-40-
es években a Magyar Művészet, a Szépművészet, az Élet, a Katholikus Szemle, Vigilia, Új Kor hasábjain. 
1939-46 plébános Kisbéren, 1946-58 Mosonszentmiklóson. 1952-55 között a győri szeminárium rektora volt. 
1958-tól székesegyházi kanonok, 1965-től nagyprépost. Ő adta fel az utolsó kenetet Apor Vilmos püspöknek 
1945-ben. Borsa Antal szobrász, Somodai József festő első méltatója volt. 
250 Somogyi, 1927. p. 95. és Molnár Ernő írása (EPKL, Ecc. Hung. KEH 729/1942. p. 3.) 
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as évek végétől kezdődően.251 Mire az első modern templomépületek felépültek 1932-34 
táján, a szakemberek előtt ez a törekvés ismertté vált. Ennek ellenére sokan ellenezték, 
vitatva alkalmasságát szakrális feladatra. 
 
Aba-Novák falképének sajtóvitája szintén beilleszthető a korabeli, valóban nemzetközivé 
váló nyilvános vitába, amely néhány németországi egyházművészeti kiállítás és XI. Pius 
pápa reakciója nyomán bontakozott ki, elsősorban a vatikáni L’Osservatore Romano és 
német katolikus folyóiratok hasábjain.252 A vita részleteiről ugyan nem számoltak be a 
magyar katolikus orgánumok, de szólamok, és a pápa beszéde olvashatóvá vált magyarul. 
A püspökségekre csak a L’Osservatore Romano járt, a német lapok csak szórványosan. Így 
a magyar papság, s főként a társadalmi nyilvánosság nem kapcsolódott közvetlenül a 
külföldi diskurzushoz, de az Aba-Novák képeivel kapcsolatban nemtetszésüknek hangot 
adók számára fontos hivatkozási alappá vált XI. Pius pápa vatikáni beszéde, amelyből 
kiindulva nyitották meg a hazai kritikai diskurzust. Az alkotások védelmezői – akik közül 
Décsei Géza és Somogyi Antal nevét kell kiemelnünk – számára egyetlen válaszút maradt: 
a funkcionalitás, a liturgia minél tisztább és egyszerűbb szolgálatának a hangoztatása. XI. 
Pius ugyanis 1932-ben, a Vatikáni Képtár megnyitásakor a német templomokban egyre 
kedveltebbé váló expresszív-primitivizáló torzítások, a vallásosságot sértő művészi 
szabadság, az emelkedett morális tartalmat nem sugalló monumentális művek ellen emelte 
fel a szavát.253 Feltehetően a pápa a német alkotások „emberre vonatkoztatottságától” 
rettent meg s intette óva a papságot. Olyan világot tükröztek, amely az emberi lelket-
szellemet állította a középpontba, azt vizsgálta, azt vetítette ki az isteni képmásra, Krisztus 
cselekedeteire, mint emberi cselekvésekre. A katolikus körök ezért az egydimenziós 
orientáltságukért kritizálták a német alkotásokat. Ez azt is jelenti, hogy nem magával a 
stílussal, az expresszionizmussal volt problémájuk, hanem a mértéktelenséggel. (Ezért sem 
szerencsés stílustörténetileg értelmezni az esetet.) Ezért állíthatta még ekkor a pápa, hogy a 
katolikus liturgia számára nem létezik kitüntetett stílus. A Vatikán hivatalos orgánuma, a 
L’Osservatore Romano e témában ekkoriban (1932 októbere) induló cikksorozata 1933 
nyaráig tartott, s tápot adott a modern alkotások negatív megítéléshez. Valójában azonban 
                                                          
251 Somogyi, Fiala, Birbauer írásait, vö. Bibliográfia. 
252 Das Wesen der kirchlichen Kunst, Ecclesiastica. Archiv für zeitgenössische Kirchengeschichte, 1932. 
december 3. (XII./48-49.), l., In difesa dell’Arte Sacra. Autorevoli consesi tedesci, L’Osservatore Romano, 
1932. november 5. p. 1. L’arte sacra nello stile moderno, L’Osservatore Romano, 1932. december 3. p. 1. 
Vö. Kopp Jenő, A mai olasz egyházművészet, Magyar Művészet, 1936, pp. 51-55. 
253 XI. Pius pápa 1932. október 27-én mondta el beszédét. Megjelent Acta Apostolicae Sedis, 1932. 
november 3. Magyarul: Az egyházi művészetek elfajulása, Egyházi Lapok, 1932. december (LV./12.) pp. 
354-356. Vö. Somogyi Antal, Róma és az új egyházművészeti törekvések, Új Kor, 1935. VI. 15. (I./5.) pp. 
19-20. 
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a hazai kritikusok igen leegyszerűsített formában használták fel a szent tér esztétikájáról 
közreadott vatikáni véleményt, hiszen végül a kizárólag a világ jobbik, nemesebbik felét 
felmutatni akaró idealizmus nevében mindenfajta szokatlan, megdöbbentő, rémisztő 
torzítást, „moderneskedést”, hagyománytalanságot megbélyegeztek, és minden ilyesmit 
nemcsak a szakrális terekből, de a hívők szeme elől is el kívántak tiltani.254  
 
Az egyházi igények definiálta szép különböző megítélési lehetőségei ütköztek azokban a 
katolikus érvekben, amik a jászszentandrási falképek körül kirobbant vitában hangzottak 
el. A falképeket elmarasztalók szerint, a templomban a mennyei szépséget kell a hívek 
előtt szemlélet tárgyává tenni.255 Ehhez eszményíteni kell az ábrázolást, az arcokat, az 
arányokat. Azt kifogásolták, hogy ha elvetjük az eszményítés követelményét, akkor az 
egyházi művészet éppen tárgyának lényegét veszti szem elől, az istenképiséget.256 Hamis 
képet fog adni a híveknek, mivel a változékony földi dolgokkal, esetleges érzelmekkel köti 
le a szemlélést. Aba-Novák Vilmos célja viszont éppen az érzelmek minél szélesebb 
skálájának bemutatása volt mind a mozdulatok, gesztusok megformálása, mind a színek 
révén. A két felfogás különbségét abban látom, hogy míg az első az isteni valóság 
reprezentációját tartja a szakrális művészet feladatának, addig a második a hívek és papok, 
azaz az Egyház viszonyulását mutatja be az istenihez, a szenthez. Az első példát mutat fel, 
tanít, emlékeztet, gyönyört kelt, a második ellenben cselekvési mintát kínál a híveknek 
(érzelmeket, gesztusokat). Ez a képszemlélet – amelyet Aba-Novák Vilmos követett – nem 
                                                          
254 Érdemes a témában napvilágot látott vitacikkekből néhányat kiemelni: 1. ellenzők: P. Óberten Odiló 
O.F.M., Vallássértő művészet, Katolikus Élet (Szolnok), 1933. X. 15. (X./16.), pp. 289-294., Uő., Torzítás és 
egyházművészet, Katolikus Élet (Szolnok), 1933. XI. 15. (X./17.), pp. 314-321., O. Gy., Helyszíni szemle 
Aba-Novák híressé vált freskóinál, Magyarság, 1933. október 31. pp. 9-10., Czapik Gyula, Egyes művészek 
és művészeti irányok összeütközése a pasztorációval, Egyházi Lapok, 1933. december (LVI./12.) pp. 340-
342., „Egy lelkipásztor”, A modern „egyházművészet”, Egyházi Lapok, 1934. január (LVII./1.) pp. 16-17., 
Mezey Gergely S.J., Különvélemény a modern művészetről, Egyházi Lapok, 1934. május (LVII./5.) pp. 145-
146., Merész Gyula, A városmajori templom s az újabb egyházművészeti irány, Magyar Kultúra, 1934. 
október, pp. 368-372. 
2. védelmezők: nn., Jászszentandrás tiltakozik modern freskóinak lekritizálása ellen, Az Est, 1933. október 
27. p. 4., Décsei Géza, Három magyar egyházi festő, Magyar Művészet, 1934. február (X./2.) pp. 33-47., 
Uő., Modern magyar egyházművészeti törekvések, Magyar Művészet, 1934 (X.) pp. 257-271., Uő., Korunk 
új egyházművészete, Katolikus Szemle, 1934. január, pp. 27-38., Almásy Gusztáv, A korszerű 
egyházművészet, Korunk Szava, 1934. április 15. (IV./8.) pp. 162-163., Somogyi Antal, A városmajori új 
templom, Magyar Kultúra, 1934. szeptember 20. pp. 249-253., Uő., A városmajori templom vitájához. 
Válasz Merész Gyulának, 1934. október, pp. 474-475., Jajczay János, Egy modern templom előtt, Magyar 
Kultúra, 1933 (II. köt.) pp. 71-74. 
255 Páter Oberten Odiló szolnoki ferences szerzetes sérelmezte, hogy „semmiféle lelki emelkedettség” nem 
mutatkozik meg az alakok megformálásában, „a vallásos témához annyira szükséges nemes lelkiség, és 
eszményiségre való törekvésből semmi sincsen”. (uő. „Vallássértő művészet”. Katolikus Élet (Szolnok), 
1933. XI. 15. pp. 319-320.) 
256 A támadások Krisztus képmására is irányultak, amely Krisztus arcának hiteles ábrázolásáról szóló 
középkori vitákat juttatják eszünkbe. Milyen Krisztus hiteles arca? Lehet-e őt a művészi szubjektivitásnak 
kitetten ábrázolni? Vö. Belting, Hans, A hiteles kép. Képviták mint hitviták, Atlantisz, Budapest, 2009. 
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arra használta a művészetet, hogy közvetítse a vallásos és morális tartalmat. Nem 
epideiktikus, elbeszélő-leíró jellegű, hanem direkt formáinak, expresszivitásának radikális 
hatóerején, meglepő durvaságán, érzéki jegyein keresztül ragadja magával a nézőt a 
(sokszor rendkívül elvont teológiai) tartalomnak az elsajátítására vagy a régmúlt 
egyháztörténelmi eseményének újraélésére. Aba-Novák a narratíva lényegét kívánta 
megragadni, a pokol tűzében égő kárhozottak szenvedését, annak mértékét, amely a bűnök 
mértékét jelzi. De nem önmagukban ábrázolta a valóban torzult, a közelről 
képfragmentumokként mutatkozó jajongó fejeket. A diadalív két szárán az Utolsó ítélet 
kárhozottai és üdvözültjei kerültek, utóbbiak merev, frontális tartása a votivképekre, 
ikonokra emlékeztet, a bizánci festészet sematizmusára. Ebben a visszafogottságban a 
tökéletes létállapot, míg a másik oldali szenvedőkben a tökéletlen emberi létállapot 
foglalódott össze. A művet kritizálók azonban e szentek vad és rút ábrázatát is 
lekapartatták volna. „Templomi képekről lévén szó, még a művészi kérdésnél is 
elsőbbrangú az, hogy azok a templom áhítatos hangulatába mennyire tudnak 
beleilleszkedni”, „testileg-lelkileg eltorzult bűnöző típusok képviselik szentjeinket és 
magát Jézus Krisztust”.257 A primitivizálásnak, „archaizálásnak” ilyen mértékét már nem 
fogadták el a szakrális térben. 
 
Az újítók számára az olasz sajtó szolgált elégtétellel. A Rómában 1934 tavaszán 
megrendezésre került szakrális művészet II. nemzetközi kiállításának magyar pavilonja, 
ahol Gerevich Tibor ötletét egy kvázi-szakrális tér modern berendezésére Árkay Bertalan 
vezetésével a római magyar ösztöndíjasok kivitelezték, nagy feltűnést keltett. A sikerről 
szóló, kedvező olasz és a megfelelően előkészített magyar sajtóvisszhang, valamint az 
olasz kormány vásárlásai végül lecsendesítették a hazai bírálókat.258 Ez a lélektani pillanat 
jelentette az áttörést, hozta meg az elkövetkező években a római ösztöndíjasok egyházi 
megrendeléseinek megsokasodását.259 
 
                                                          
257 Mátrai Vilmos, Képzőművészeti Szemle, Kath. Szemle, 1933/II. köt. pp. 453. 
258 B. V. [Bierbauer Virgil], Magyarország a római egyházművészeti kiállításon, Tér és Forma, 1934 (VII.) 
pp. 83-84., Jajczay János, A római egyházművészeti kiállítás, Élet, 1934. február 25. (XXV./8.) p. 126., Fiala 
Ferenc, A modern magyar egyházművészet diadala az Arte Sacrán, Korunk Szava, 1934. március 1. (IV./5.) 
p. 99., Balás-Piri László, A római nemzetközi egyházművészeti kiállítás, Katolikus Szemle, 1934. április, pp. 
230-235., Bogyay Tamás, A modern vallásos művészet dilemmája, Magyar Kultúra, 1934 (I.) pp. 234-237. 
259 Az igazság kedvéért illik megjegyezni, hogy 1934-ben nevezték ki Gerevich Tibort a Műemlékek 
Országos Bizottságának elnökévé, valamint hogy 1936-42 között a Velencei Biennálék magyar biztosa volt. 




A művészeti ágak közössége 
 
A művészeti ágak (építészet, szobrászat, festészet, iparművészet) ősi egységének képe, és 
az egység visszaállításának igénye olyan kérdéskör volt, amely az 1920–40-es években 
folyamatosan foglalkoztatta a szakirodalmat. Ahogy a századforduló Gesamtkunstwerkjeit 
megelőzően, úgy most is az egységes stílus vagy közös elvi forrás hiányát érzékelték, 
amelyet a modern kor sajátosságának tekintettek.260 Akik a különböző „kultúrjavak” 
mögött egységes szellemiség meglétét tételezték fel, azok számára könnyebben tűnt 
feloldhatónak a művészet funkcionalitásának problémája is. Az egyházművészetben az 
isteni világ nem egyszerűen témakör (ikonográfiai tartalom), hanem cél, értelem, amelyre a 
művészet – karöltve minden más emberi tevékenységgel – irányul. Ennek megfelelően a 
liturgia problémaköre nem csak a liturgikus reform hatására vált aktuálissá a művészetben. 
A liturgia mint Krisztusra irányuló kommunikatív cselekvés biztosíthatta, hogy a tételezett 
mögöttes, láthatatlan és egységes forrás látható alakot nyerjen. Amint a tudásformákat 
közös irányba tereli (az isteni valóság felé), úgy képes arra is, hogy a különféle művészeti 
ágakat a közös cél eszközeiként összefogja.  
 
Hogy megértsük a művészek hozzáállását, szándékát, hogy miért követeltek (és miért a 
sajtónyilvánosságon keresztül) minél több murális munkát, ahhoz nem elegendő önös 
üzleti érdekből kiindulni.261 Nyilvánvalóan a 10-15 ezer pengővel jutalmazott murális 
munkák kiemelt jövedelemnek számítottak az 1930-as években, különösen 
művészkörökben. Ez azonban elég prózai ok arra, hogy a római ösztöndíjasok miért 
gondolkodtak hatalmas történelmi tablók megfestésén. Nyilvánvaló, hogy a sokat 
hangoztatott klasszikus nevelő funkció művészetértelmezésük szerves része volt. A kérdés 
az, hogy a „nevelés” fogalmát milyen értelemben gondolták el. 
 
Az 1940-es évek legelején a sajtóban több riport foglalkozott a művészek anyagi 
helyzetével és az épületdekorációknál történő alkalmazásukkal. (Ennek oka egy építésügyi 
rendelet volt, amelynek előkészítése során számos cikk jelent meg arról, hogy 2%-át a 
középítkezéseknek képzőművészeti dekorációra kellene fordítani.) Több római ösztöndíjas 
művész is megszólalt az ügyben 1939-43 között (Borbereki Kovács, Aba-Novák, 
                                                          
260 Nagy Zoltán, „Alkalmazott és öncélú művészet”. Szépművészet, 1942. p. 59. 
261 Vö. Aba-Novák nyilatkozatát Tóth Dénes cikkében, Esti Újság, 1939. október 13., p. 7. 
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Istókovits Jeges, Molnár-C.). Molnár-C. odáig ment, hogy festők, szobrászok és építészek 
közös céhbe tömörülését javasolta, a dekorációs feladatok érdekképviselete és szervezése 
miatt. Egyfajta „hivatásrendi kölcsönös megbecsülés, közös céhszellem az egyetlen 
biztosíték a tiszta művészi szempontok érvényesülésére”.262 A művészi szempontok 
érvényesítése a murális feladatok során különösen nehéz, hiszen „legtöbbször a 
nagytömegek igényeit szolgálja, így könnyen válik művészetellenes szempontok betörési 
területévé”. Nem feltétlenül politikai-ideológiai szempontokra gondoltak Molnár-C.-ék, 
inkább a tömegízléstől, a tömegigénytől, a kommercializálódástól féltették a magas 
művészetet. Aba-Novák volt talán közülük az egyetlen, aki a „tömegigényt” nyíltan a kor 
elvárásának tekintette (azaz értékelte a mozifilm, a rádió, a fotómontázs absztrakciós 
működését). 
 
Egyfelől az 1930-as években már nem szokatlan racionalista-funkcionalista építészet – 
melyben a rómaiak is a modern kor jelét látták – puritán esztétikai elveit akarták 
összebékíteni saját murális vágyaikkal. (Megjegyzendő, hogy nemcsak szerettek Árkay, 
Rimanóczy vagy Körmendy racionalista templomépületeibe szakrális műveket készíteni, 
de saját villáik is az új szemlélet alapján épültek. Aba-Novákét Körmendy Nándor tervezte 
1940-ben, Kontulyé is hasonló stílusú volt. MCP is modern villaházban élt.) Az „új 
anyagok, nem túlságos mértékben határozták-e meg a stílust, kötötték meg a szellemet?” – 
tette fel a kérdést a Tér és Formában e sajtóvitához kapcsolódva Bernáth Aurél.263 A 
művészek közül tehát sokan vágytak murális megrendelésekre, amik azonban a 
funkcionalizmus vagy pénzhiány miatt elmaradtak. 
A racionális építészet eme „bűnét” (ha szabad kiforgatnom Adolf Loos Ornament und 
Verbrechen könyvcímét?) Rimanóczy Gyula is elsimerte szinte választ adva Molnár-C. 
Pálnak.264 Számára ez az építészet fejlődésének szükségszerű fázisaként jelentkezett, 
miután a historizmus és a szecesszió után „az észszerűség átvette az uralmat a csapongó 
képzelet és hamis pátosz felett, megláttuk és ismét érezni kezdtük az anyagot, az abból 
készült szerkezetek tiszta törvényszerűségét”, a modern építészet felismerte, hogy ez az 
anyagszerűség és a strukturális elv racionális puritánsága „nem ellentétes a szép örök 
fogalmával”. Ezen a fejlődési fokon az 1930-as években túlhaladt a modern építészet, s 
„jelenlegi állapotában érzésvilágunk, de különösen szemléletünk, mely megtisztult […], 
                                                          
262 Molnár-C. Pál, Üzenet építészkollégáinknak, Építészet, 1942/1. p. 8. MCP egy új korszakot remélt a 
közeljövőben, amelyben „a három testvérművészet” közös céhben egyesül. p. 7. 
263 Bernáth Aurél, Az új építészet és a falfestészet, Tér és Forma, 1943, p. 101. 
264 Rimanóczy Gyula, Új Parthenonok felé, Építészet (Magyar Mérnök- és Építészegylet Szemléje) 1942/1. 
pp. 1-3. 
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képzőművészet felé fordul”. Az építészet új elveit a épület összképének kialakítására négy 
pontban foglalta össze. 1. az építési anyagok színharmóniája, 2. a szerkezeti elemek 
hangsúlya mint épületplasztika, 3. a plasztika hangsúlyossá tétele díszítőfestészettel és 
díszítőszobrászattal, 4. a dekoráció megoldása falképpel és szobrokkal, amelyeket 
„alkalmazott művészeteknek” tekint. A négy pont közül a 3-at egyelőre szükségtelennek 
tartja, azért, mert még nem alakult ki olyan ornamentális formakészlet, amely a modern 
építészet magáénak mondana. Ám főként azért, mert modern racionális építészként az 
építészeti formaadást tartja a legtöbbre. A haladás irányát abban látja, ha a művészeti ágak 
nem alá-, hanem mellérendelve, a „kölcsönhatás és harmónia” alapján keresik a közösséget 
egymással (ahogyan az athéni Parthenon építkezéseinél egykor megvalósult). A művészek 
ugyanis „érzik, hogy a századforduló öncélú l’art pour l’art festészet és szobrászata nem 
egyedül való lehetőség számukra”. 
 
1920-ban a Magyar Iparművészet hasábjain Ybl Ervint és Gerevich Tibort hasonló 
kérdések foglalkoztatták. Ybl a l’art pour l’art művészet bukásának okait keresve – a német 
expresszionizmus nyomán – olyan stílus keletkezését jövendölte meg, amelyben az összes 
művészeti ág (az építészet szárnyai alatt) egyesül – a művészet nagy egységének a wagneri 
esztétikától a szecesszióig terjedő gondolatát visszhangozva. Gerevich, aki Fieber Henrik 
halála után 1920 augusztusában átvette a VKM egyházművészeti referensi tisztét, 
programadó cikkében szintén egy egységes új korstílustól várta a szakrális művészet 
fellendülését, amelyben a művészeti ágaknak alá kell vetniük magukat az egyházi 
kívánalmaknak. Gerevich az öncélúság mellett az individualizmus szélsőséges 
„különcködéseit” bírálta, az újszerűnek önmagáért való hajszolását. Ugyanakkor már ő is 
óvni igyekezett a magas művészetet a (templomi) giccstől („a középkori német 
szárnyasoltárokat utánzó” tiroli fafaragásoktól). Eközben azonban fontosnak tartotta, hogy 
„meg kell értenünk és megközelítenünk a nép művészi és vallási fantáziáját” is.265 Mindkét 
cikkíró szeme előtt tehát a művészetnek valamiféle korszerű kollektív tudathoz, igényhez, 
eszméhez történő közelítése lebegett. Olyan stílus kialakítása a közeljövőben, amely két 
hiányt is kivált – a művészetek egységét és a művészet-közönség egységét. 
 
A két évtizedre rá újra fellobbanó vitában a művészeti ágak egységét Nagy Zoltán már 
sokkal óvatosabban kezelte, amikor a Szépművészet Időszerű kérdések rovatában annak 
hiányát az öncélú és az alkalmazott művészetek történetileg kialakult (mesterséges) 
                                                          
265 Gerevich Tibor, Egyházművészetünk jövője, Magyar Iparművészet, 1920, p. 31. 
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ellentétére vezette vissza. „A művészet öncélúságának elve az individualizmusból ered, az 
alkalmazott művészet elve pedig a kollektivizmus diktatórikus túlzása.”266 (1942-ben sok 
példát láttak már a totalitárius államok művészetpolitikájából.) Aba-Novák nyomán állítja, 
a művészetben külön feladata van a kísérletező, „nyelvfejlesztő” művészetnek, amelyet 
olykor ugyan értetlenség fogad, mégis forradalmasítja a művészetet. Ennek ellenére a 
művészetnek – Nagy szerint – visszhangot kell a közönség lelkében keltenie. Művészet és 
közönség találkozása, együttérzése magának a korstílusnak a megszületését jelenti. Ez 
egyelőre még várat magára, noha a római ösztöndíjasok alkotásai az ehhez vezető út 
kezdetét jelzik. 
 
A rómaiak szinte naiv hittel próbáltak a művészetnek új feladatot keresni, amely áthidalja a 
távolságot mű és közönség között, azaz azt az értelmezési problémát, amit szerintük „az 
izmusok zűrzavara”, azaz a „stíluszavar” okozott a fejekben. Aba-Novák szerint a modern 
kultúrában a művészet egyrészt mint magas művészet csak „az ízlés magasabb fokán álló” 
kevesekhez szól. Másrészt a művészetet az is válságba sodorta, hogy a polgári társadalom 
az 1930-as évekre – legalábbis a magyar körülmények között – képtelen a művészetet 
egymaga fenntartani. (Aba-Novák a témában megjelent első cikkét a világválság 
legsúlyosabb évében, 1931-ben tette közzé.) „Így adódik az egyetlen lehetőség festőknek, 
szobrászoknak: közületeknek kell majd dolgozniok”.267 Ez a lépés a közösségi művészet, 
azaz a murális feladatok korát eredményezi. (Maga Aba-Novák elsősorban nem anyagi 
alapon gondolta el a kérdés rendezését, hanem – mint azt cikkében hosszasan kifejtette – 
egyéni művészi-technikai kísérletei végpontjaként jutott el erre a következtetésre. A képi 
kompozíciós szükségszerűségek vezették el a tempera és a hatalmas lépték 
alkalmazásához, azaz a fal igényéhez, amelyhez azután megrendelőt várt a közületek 
személyében. Nem véletlen tehát, hogy 1939-es főiskolai székfoglalójában védelmébe 
vette a „kutató művészetet”, azt, amit 1910-ben Kernstok Károly hirdetett meg a 
Nyugatban. Aba-Novák is a művészet fontos jegyének tekintette ezt.) Aba-Novák 
szemléletének jelentőségét az adja, hogy nemcsak stílusalkotó összművészet 
létrehozásában gondolkodott, hanem megpróbálta együttlátni, egymást kiegészítve kezelni 
az öncélú és az alkalmazott művészeteket. Számára az egyéni alkotói érdeklődést szolgáló 
öncélú művészet azért vált fontossá, mert a kutatást, a formanyelv megújítását végzi el, s 
így képes a programművészetet is – miután az könnyen sémákba merevedik – segíteni. 
Ezzel szemben azonban szükségét érezte annak, hogy ne zárja le a művészet szellemi 
                                                          
266 Nagy Zoltán, Szépművészet, 1942/3. p. 61. 
267 Aba-Novák Vilmos, Vallomás, Magyar Művészet, 1931, p. 136. 
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feladatát az ötletek, a kreativitás szintjén, hanem a nevelő-morális tartalmat és egy egész 
kor tudattartalmának kifejezését, a közönség felé történő közvetítését várta el. „A festői 
nyelvújító korszaknak nagyjában a végén járunk, a következő generációk dolga, hogy hősi 
korunknak megfelelő hősi eposzok formájában foglalja össze vizuálisan ezt a mi 
korunkat”.268 
 
Jeges Ernő egy egészen meglepő dimenziót adott a diskurzusnak 1940-es 
sajtónyilatkozatával. Annak ellenére, hogy a művészetnek fokozatosan tekintettel kell 
lennie a közönségre is, a „vételektől és megrendelésektől ma távolmaradó rétegek helyett a 
művészetek iránt fogékony, áldozatkész, új réteget kell nevelnünk.”269 A művészetnek 
tehát nemcsak olyan, a premodern „reprezentatív nyilvánosságból” áthagyományozódott 
feladatot kell magára vállalnia, hogy különféle (művészeten kívüli) tudatformák 
reprezentációját végezze, azaz társadalmi csoportok önképét, ideológiáját közvetítse, vagy 
neveljen. (Ilyen értelemben lenne a közületek, az állam és az Egyház céljának a 
kiszolgálója.) A művészet új feladata ezzel szemben (vagy emellett) az, hogy kinevelje új 
közönségét, amely őt megérti és eltartja. Ez az oka annak – mondja Jeges –, hogy történeti 
festményeket készít (egész pontosan „ezért kísérletezem a történeti festészet 
felújításával”). E régi műfaj megújításával azt reméli, hogy „a ma forrongó művészetét a 
közönség előtt érthető és vele lelkileg rokonságot tartó témával inkább megfoghatom”. 
Úgy tűnik, a római ösztöndíjasok közül többen azért foglalkoztak történeti festészettel, 
mert annak cselekményes, elbeszélő jellege a szélesebb közönség számára is érthető. 
(Gondoljunk csak a mozik kalandfilmjeire.) A magas művészetnek a tömegigényekhez 
történő közelítése mellett másfelől Jeges mondatából akár azt is kiolvashatjuk, hogy azért 
fordultak a magyar történelem, a magyar szentek ábrázolásaihoz, mert kimondottan ilyen 
érdeklődésű („lelki rokonságú”) közönséghez kívántak szólni. Kizárólag e korlátozott 
számú célközönség közösségtudatát feléleszteni. S noha ez utóbbi következtetés erős 
leszűkítése a római ösztöndíjasok murális céljainak, annyi egészen bizonyos, hogy nem 
csupán kiszolgálói kívántak lenni egy közösségnek (még ha az maga az állam a maga 
tekintélyével). Sokkal inkább olyan új művészet megteremtésén fáradoztak, amely 
megnyeri a közönséget, közösségi érzést vált ki. Ezért jutottak el szükségszerűen a 
                                                          
268 Vitéz Aba-Novák Vilmos, az egyik alakrajzi tanszék rendes tanárának székfoglaló beszéde, in 
Rajzoktatás, 1939, p. 17. A beszéd 1939. november 21-én hangzott el. Aba-Novák az Esti Újságban 
ugyanezeket a gondolatokat közölte. Dr. Tóth Dénes, „Hiba, ha a művészet problémáját a művészek 
személyes nyomorúságán keresztül nézzük”. Aba-Novák és Borbereki Kováts hozzászólása az Esti Újság 
ankétján, Esti Újság, 1939. október 13. p. 7. 
269 Kováts Béla, Öt festő véleménye a közönségről, a műízlés hanyatlásáról és a művészetek jövőjéről, Esti 
Kurir, 1940. január 2. p. 10. 
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táblaképfestészettől a muráliához. E kollektivizmus korszerű módját az összművészeti 
tevékenységben, a művészeti ágak összehangolásában találták meg. Vagyis, amikor a 
„rómaiak” kapcsán „kollektivizmusról” beszélünk, egyszerre kell gondolni a 
célközönséggel való közösségre és az alkotói közösség vágyára. Mindkettő egy cél 
érdekében működött, hogy létrejöjjön az autentikus stílus, amely egyfelől a művészeti ágak 
összehangoltságából, azonos formakincséből és eszmeiségéből fakad, másfelől a kor 
igényeinek megtestesüléséből. Aba-Novák levele tanúsítja, hogy a kollektivizmus milyen 
mértékben számított stílusképző erőnek. „Csodálkozom, hogy Ön propagálja a kiéltségig 
beidegzett barokk és XIX. századvégi eklekticizmust, a feudalizmus csúcsán keletkezett 
stílust, melynek keletkezése idején egyházunk a kor szellemének megfelelően feudális 
jellegű volt –, ezt a stílust propagálja ma, amikor egyházunk szociális egyházzá van 
kialakulóban?”270 Azaz, amikor ez a társadalmi kollektivizmus, az Egyház megnyílása a 
hívek társadalma felé szükségszerűen új stílust kíván. 
 
                                                          
270 Idézi Supka Magdolna, Aba-Novák Vilmos, p. 84 
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3. 
Miért vált fontossá falképet festeni? És miért inkább freskót? 
 
 
A falkép közösségi művészet. Ebben megegyeztek a művészek és műítészek. Éppen ezért 
az individualizmus korában, amikor az intimebb műfajokat kedvelték, s amikor a falképre 
jellemző stilizálás helyett a plaszticitásra törekvő naturalista, és az optikai jelenségeket 
vizsgáló impresszionista felfogás uralkodott, a falkép nem érhetett el magas fokot. Ahhoz, 
hogy a falképfestészet felvirágozzon, először is a kollektivitásra kellett igény szülessen, 
mind a közönség, mind a művészek között. Szemléletváltásra volt szükség, amely az 
individualizmusból a kollektivizmus irányába, a táblaképfestészettől a falképfestészet felé, 
a magas művészet önmagáért való képiségétől az alkalmazott művészet felé, azaz az eszme 
és a funkció szolgálata felé irányította a művészetet. Ez az 1930-as években következett 
be. A táblaképfestészet az egyénhez szól (Aba-Novák), olyan témákat választ, amelyek az 
egyént érdeklik. A falképnek azonban olyan témák és gondolatok kellenek, amelyek a 
közösséghez szólnak. A falképnek ezért közérthetőnek kell lennie (Aba-Novák, 
Medveczky), szemben a táblaképek egyéni jelentésével és kísérletezéseivel. Ahhoz, hogy a 
falkép közérthető legyen, befejezettnek kell lennie, gondosan mérlegelt kompozíciójúnak. 
A falképfestészet műveléséhez azonkívül alapos anyagismeretre van a művésznek 
szüksége, amelyet nem feltétlenül tanul az iskolákban, s a készen kapható iparilag 
előállított festőszerek piacán nem is kényszerül annak elsajátítására. Ezen is változtatni 
kell. Végül megfelelő megrendelő szükséges a költséges falkép előállításához, amely a 
polgári társadalomban hiányzik. Azaz szükséges, hogy a közületek, az intézmények, az 
állam és az egyházak felismerjék, hogy reprezentációjuk hatóerejét a művészet növeli. Így 
lehet összefoglalni azokat a meglátásokat, amelyek a korabeli sajtóban – főként 
művészektől – a falképfestészet megújításáról megjelentek.  
 
Szőnyi István szerint a falkép azért nem individuális műfaj, mert a megbízó, a közösség 
igényétől függ. A falképet el kell fogadnia a közösségnek, mert az a közösség által használt 
térbe készül. Ennek ellenére tévedésnek tartja Aba-Novák koncepcióját, amely eltérő 
feladatnak, stílusnak vélte a falképet, mint a táblaképet. A művészet egységes, amennyiben 
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technikai kérdésnek tekintjük.271 Aba-Novák ellenben esztétikai, elvont festői 
problémaként kezelte a két művészeti formát, ezért különítette el. 
 
Leszkovszky György (aki maga is járt ösztöndíjjal Rómában) Körösfői Kriesch Aladár és 
Nagy Sándor környezetében sajátította el a falképfestés gyakorlatát. Olyannyira, hogy az 
1930-as évekre a murális technikák szakértőjeként sokszor meghívták zsűrikre. Emellett az 
Iparművészeti Mintarajziskolában tanított festéstechnikát. 1929-ben, amikor épp a budai 
Szent János kórház kápolnájába festett falképeket, külön cikket jelentetett meg a témában, 
hogy világossá tegye az al fresco és az al secco közötti különbséget, mert a 
„közhasználatban kezd minden falfestmény a ’freszkó’ megjelölés alá húzódni”.272 Ennek 
legfőbb oka, hogy a modern művészet elszakadt az anyagtól, részben az ábrázolás, a téma 
kedvéért, részben a készen kapható festékek miatt. A modern művészetet már nem érdekli 
a tartósság, amely pedig a régieket az anyaggal való kísérletekhez elvezette. Ennek az 
évszázados technikai tapasztalaton alapuló közös tudásnak az áthagyományozódása tört 
meg. Jellemzően Körösfői is Cennino Cennini traktátusából, azaz nyelvi forrásból újította 
meg a freskótechnikát. Megszűntek a műhelyek, amelyek az áthagyományozódást 
segítették. Fontos lenne tehát, hogy újra műhelyeket alapítsanak, a festészet visszanyerje 
mesterségjellegét. (Akár Gerevich 1920-as programját olvasnánk!)273 
 
Leszkovszky szerint – Szőnyihez hasonlóan – a falképfestészet technikai tudás kérdése. 
Ismerni kell a festékpigmentek kötőanyagait, azt, hogy al fresco esetén nem kerül a 
festékanyagba szerves kötőanyag, csupán a víz, s a nedves falra lecsapódó szénsavas mész 
rögzíti bele a vakolatba a festéket, s a vakolattal együtt megszáradva a mészszemcsék 
kiülnek, védőréteget képeznek a festékes vakolatfelület felett. Ezzel szemben az al secco 
eljárásban enyv, tehéntúróból készített kazein, tojástempera, olajos emulzió, tehát szerves 
kötőanyagokkal kötik a falhoz a festékpigmenteket. A szerves anyagok azonban a festékek 
színerejét megtörik és bomlásra hajlamosak, azaz a falkép hamarabb romlásnak indul. Míg 
az al fresco eljárásnál használt ásványi kötőanyag ilyet nem okoz. Vagyis az al fresco 
sokkal tartósabb falképfestési technika. Ami nehézséget okoz benne, az a felkenés, miután 
az oltott mész levegővel keveredve megszilárdul, így hamar kell a nedves vakolattal együtt 
felfesteni a képet, amiből következően ún. giornatak, azaz napi felrakható adagnyi 
vakolatrészek sorával készül el egy al fresco fal, s az előző napi megszáradt részt újra 
                                                          
271 Szegi Pál, Beszélgetés a freskóról, in: Uő., Játék és lelkiismeret. Válogatott írások, Argumentum, 
Budapest, 2001. p. 239. 
272 Leszkovszky György, A freszkó, Magyar Iparművészet, 1929, pp. 17-19. 
273 Gerevich Tibor, Egyházművészetünk jövője, Magyar Iparművészet, 1920, XXIII./4-7. pp. 26-31. 
 112 
felnedvesíteni már nem lehet. Az átfestés már csak al secco történik. Ez a kötöttsége a 
nedves technikának. Amint az is, hogy kiszáradás után a színek kifehérednek, s nem is 
mindegyik szín világosodik egyformán.274 Mint ahogy nem is lehet bármilyen eredetű 
festékpigmentet alkalmazni. Ezeken a problémákon a régi mesterek könnyen úrrá lettek, 
mert mindig is maguk keverték, törték a festékeiket, ismerték az anyagok tulajdonságait, s 
a kompozíció tervezésénél beleszámítottak minden technikai nehézséget. Mindezt azért 
volt fontos ismertetni, hogy láthatóvá váljon, a falképfestés valóban marginális műfaja volt 
a modern művészetnek. A kevesek tudása, türelme révén születhetett meg. Körösfői érdme 
éppen az, hogy ő szánt rá időt, s kitanította a fiatalokat is (a későbbi Cennini Társaság 
tagjait). Egyszóval kevésbé esztétikai, mint inkább pusztán technikai művészetnek fogták 
fel. Ilyen értelemben is „alkalmazott” művészetnek számított, szemben a kötetlen 
táblaképfestészettel. Amikor a római ösztöndíjasok az 1930-as évek elején a falképfestés 
felé fordultak, még ez a megítélés volt mérvadó. Számukra ezért újból fel kellett fedezni a 
technikát. Ehhez nagyban hozzájárult, hogy ösztöndíjas éveikben sokuk áttért az 
olajfestésről a temperára, amely a secco tulajdonképpeni művelése. Szőnyi István, Molnár-
C. Pál és Kákai-Szabó György végül könyvet állítottak össze a festési eljárásokról, köztük 
a murális technikákról.275 
 
Szegi Pál 1948-ban olyan magyar művészeket kérdezett a falképfestés értelméről, akik az 
1930-40-es években festettek nagy falképeket. Szegit azért foglalkoztatta a kérdés, mert 
történeti interpretációjában a falképfestészet az 1940-es évekre eljutott arra a fejlődési 
fokra, amelyben technikai kérdésből festői problémává, azaz stíluskérdéssé vált. A 
táblaképfestészet nem kötődött az architekturális adottságokhoz, nem törekedett feltétlen 
közérthetőségre. „A modern művészet akkor fordult mélyebb érdeklődéssel a 
freskóprobléma felé, mikor ismét a kép architektonikus rendjét [amint azt Aba-Novák 
kifejtette 1931-ben Vallomásában], a festői beszéd monumentálisabb nyugalmát 
igényelte.”276 Azaz a falkép a modern művészetben olyan elvont festői kérdésekből 
eredően került újra előtérbe, mint a rend, a szilárd szerkezet és a formai monumentalitás, 
egyszerűsítés igénye. Ezek részben már Cézanne-tól és Gauguintól megfigyelhetők, végül 
                                                          
274 Aba-Novák is erre hivatkozott, amikor Jászszentandráson a szolnoki ferencesek megtámadták. Előző nap 
még festette a falat, a ferencesek még nedvesen látták, ami miatt túl sötétnek tűnt számukra a fekete-szürke 
háttér. Gerevich egyik kérése éppen az volt, hogy világosítsa ki a hátteret. Aba-Novák azon sopánkodott, 
hogy a javítással (ami már al secco) eltűnik a freskója.  
275 A képzőművészet iskolája, Győző Andor Kiadása, Budapest, 1941 (szerk. Szőnyi István) A murális 
eljárásokat Molnár-C. ismertette. A restaurálást Kákay-Szabó, a festőtechnikákat és szereket Szőnyi. 
276 Szegi Pál, Beszélgetés a freskóról, in: Uő., Játék és lelkiismeret. Válogatott írások, Argumentum, 
Budapest, 2001. p. 237. 
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mégis Matisse, az art deco és az újklasszicizmus jutott el a murália feltételeihez. Mindezek 
a stílusproblémák Puvis de Chavannes, Ferdinand Hodler, Pór Bertalan, Kernstok Károly 
és Uitz Béla művészetében jutottak először a modern feltételek között murális méretben 
kivitelezésre. Táblaképfestészetükben is ugyanaz, a szín- és formaritmusok, a kompozíció 
szerkezetisége dominált, amely a falképfestészet tulajdonképpeni problémája. Művészetük 
a példa rá, hogy a falképfestészet ismét szerves részévé vált a modern művészetnek, s 
1948-ban aktuális kérdésnek számított, mert a modern művészetre jellemző esztétikai 
kérdéssé tudott válni. 
 
Gáborjáni Szabó Kálmán számára a falkép jelentősége a monumentalitásban rejlik. „Ma 
már egyre több festő szeretne freskót is festeni, részben mert az üde, friss színeket adó 
technika érdekli, részben mert a nagystílű mondanivalók kifejezésére” törekszik.277 Az új 
festészet nem elégszik meg intimitásokkal, hanem „egyetemes érvényű, gondolati, emberi 
magatartás kifejezésére törekszik”, azaz kollektív eszmék vizuális bemutatási lehetősége 
izgatja. A falkép helyhez kötötten jelenik meg a szemlélő előtt, építészeti kontextusban. 
Ennek ellenére nem elégedhet meg a dekoratív ornamens szerepével, hanem festői vízióvá 
kell összeérnie, amely a környezetét szervezi, irányokat ad benne. Azaz a térben helyet, 
vizuálisan kitüntetett területet képez ki. A falképnek tehát szntén képszerűnek kell lennie, 
ahogy a táblakép is az, különben díszítő festészet marad. Ezt a képszerűséget, azaz a 
„vonal-folt-szín kompozíciót” azonban össze kell békíteni az architektúrával. Ez egy 
speciális, köztes helyzetet biztosít a falképfestészetnek, amely az eljárásmódban is érezteti 
hatását. 
 
1912-ben Lyka Károly is hasonlóan vélekedett a falképről, amikor a modern építészeti 
eljárások, a vasbetonszerkezet, a nagy falsíkok használata következményének tudta be a 
murális technika fellendülését. A „mai építészet egyre egészségesebben hangsúlyozza a 
szerkezetet”, leveti magáról a gipszstukkó-díszeket, az ornamentikát, és tisztán síkokból 
áll.278 A „falfestés ritmusos művészete”, amely a stilizáláson alapul, szükségszerűen 
szorult háttérbe a naturalista felfogású művészet uralma alatt. Ahhoz, hogy a falképfestés 
újra régi fényében működjön, festői szemléletváltásra van szükség, amely felhasználja az 
építészet korszerű törekvéseit, a sík falat, s visszatér a síkszerű stilizáláshoz. A római 
ösztöndíjasok is ezekből az alapelvekből indultak ki falképeiken. Az építészethez való 
alkalmazkodás azt is jelentette, hogy az 1920-as években elterjedt racionális építészet új 
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törekvéseit elfogadva alakítják ki falképfestészeti elveiket. Azaz a stilizálás, a festői 
dekorativitás felel a vasbeton adta anyagszerűségre és síkszerűségre. 
 
Medveczky Jenő elutasította, hogy a falképfestést egyszerű „alkalmazott” művészetnek 
tekintsék. Csupán más anyagban fejezi ki a művész ugyanazt, önmagát. A művészet nem a 
technikán múlik, hanem a formateremtésen, ami maga stílus. Ugyanakkor a falkép mégsem 
csupán a művész ügye, hiszen a közösségi érzés igényel monumentális kifejezést. A 
művész közösség iránti érzése is. S bár a falképfestészetet a közösségi szellem 
reprezentációjának, míg a táblaképfestészetet az egyénnek másik egyénhez szólóként 
értelmezik, a falkép tulajdonképpen szintén az egyént érinti meg, csak hogy az egyén 
feloldódását végzi el a közösségben, amely csakis egy magasabb rendű eszmény jegyében 
történik meg. A falképnek tehát témája kell legyen, amely közösségi és egy eszmény 
bemutatása, amelyet célként emel a néző elé. Ebből következik a falkép közérthetősége. 
„A kollektívvé alakuló társadalom közérthető műveket igényel.”279 
 
Végül Berény Róbert is úgy vélte, hogy a falkép „olyankor aktuális, amikor az ember, a 
kor valami nagyszerűt akar megörökíteni vagy hirdetni”.280 A falkép hivatása, hogy 
közvetítse a nagy közösségi témát, amelynek az a feltétele, hogy működjön a közösségben 
egy érvényes mítosz. A falkép tehát kultuszhoz kapcsolódik, szokásokhoz, közös tudáshoz, 
amelyet közvetít, s amelynek érvényességétől függ a közérthetősége. Amint elveszti 
közérthetőségét, vagy a mítosz, amely legitimálta, érvényét vesztette (ahogyan az a római 
ösztöndíjasok és az egyházi művészet esetében történt), eltörli a közösség a falképet, 
megsemmisíti, lemeszeli, a pannókat raktárak mélyére hajítja, ahogyan Aba-Novák 
falképeivel megtörtént. 
 
Mindezeknek az értelmezéseknek összehasonlítását azért tartottam fontosnak, mert 
megvilágítják a római ösztöndíjasok lehetőségeit. Nemcsak azt, hogy egyéni kollektivitás 
érzésük kinyilvánítása sokszor kevés volt ahhoz, hogy muráliához jussanak (lásd Istókovits 
vagy Aba-Novák falképterveit), szükségük volt a Katolikus Egyház kultuszára, amely 
érvényes mítoszként keretet adott a falképekhez. Másrészt maga a falképfestészet, mint 
megtört technikai hagyomány, amelynek művelése egyet jelent azzal, hogy olyan 
előképhez kell fordulni, amelyek túl vannak a modernizmuson. Ez egyfajta heroikus 
küzdelem a meglévővel, a jelenkorral, amely a művészi önképet befolyásolja. 
                                                          
279 Szegi Pál, Beszélgetés a freskóról, pp. 239-240. 
280 Szegi Pál, Beszélgetés a freskóról, p .239. 
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Összefoglalva aki falképfestésre vállalkozott, annak a technika mívessége, a tradícionális 
tudás és a régi előképek (tre- és quattrocento falképek) nélkülözhetetlensége miatt önmagát 
szembe kell fordítsa a modern művészettel, sőt azzal a szcénával is, amit a modern 
kiállítási élet fed. A jövőt szükségszerűen a múltból kell előteremtenie, s a modern, a 
jelenkor perifériájára szorulva látja önmagát. Harmadrészt számot kell vetnie a közösségi 
kommunikáció kérdésével, azzal, hogy ez csak akkor működik, amennyiben érthetők a 
jelek, dekódolhatók. A rómaiak ezért küzdöttek a közösség és a magas művészet 
nivellálásával, ezért vették folyton számításba a tömegek igényeit. Egy olyan képi 
működést kellet megérteniük és alkalmazniuk, amely a modern művészetben kevéssé 
problematizálódott, mert a falkép üzenetközvetítő működése és az egyéni szemlélőt vezető 
működése ezt megkövetelte. Végül technikai tanulmányaik célja az volt, hogy a legjobb, 
legmaradandóbb technikát alkalmazhassák a közösségi térben, ehhez – mint Aba-Novák 
esetében – visszatértek a premodern műhelygyakorlathoz, amelyben segédek, tanítványok 
sorát foglalkoztatták, a kőműves munkáktól a festékkeverésen át a felrakásig. 





A művészek egyéni képkoncepciói  
(kollektivitás és esztétikum) 
 
Mindenki a kor érzését kérte számon a kollektív művészettől, azaz egy szűken vett 
hasznosságot. Ez alól a művészek sem voltak kivételek. 1933-ban a legismertebb olasz 
novecentista művészek közül Mario Sironi, Achille Funi, Massimo Campigli és Carlo 
Carrà írta alá azt a falfestészeti kiáltványt, amelyben – miközben az új fasiszta 
reprezentáció kívánalmait sorakoztatták fel – ami a technikai és művészi célokat illeti 
lényegében ugyanazt keresték, mint magyar kollégáik. A kiáltványban kimondták, hogy „a 
fasiszta államban a művészet társadalmi feladatot kap, nevelő szerepet”.281 Sőt, „saját 
időnk etikáját kell képpé formálni”. Ahogy a stílusegység gondolata is felvetődött. „Ily 
módon a művészet egyszerre újra azzá válik, mint ami a legnagyobb időkben és a 
legjelentősebb civilizációk szívében volt: a szellemi irány pontos kifejezőjévé.” Sironiék is 
múltnak elmúltként néztek az „önkényeskedő”, individualista avantgárd izmusokra, a 
„kutató művészetre”, akár a magyarok. A társadalmi feladattal ellátott művészetnek olyan 
formát kell lelni, amely par excellence közösségi, s ez a falfestészet. (Akárha Aba-Novák 
két évvel korábbi Vallomását olvasnánk.) A falfestészet, mint középületek, közterek 
díszítése, szoros kapcsolatban áll az architekturális struktúrával, s ezért rögtönzés, 
kísérletezés helyett a munkák összehangolását igényli. Azaz a művészeti ágak 
megszervezését, ökonómiát, munkafegyelmet, amely szintén már közösségi kérdés. A 
közös munkában való bensőséges feloldódást (középkori műhelyszellemet) ünnepelték, s a 
művész morális döntésévé tették az egocentrikus exhibicionizmus, az individuális 
szélsőségek leküzdését. A szervezettséget maga a technika is szükségszerűvé teszi, 
melyben a stilisztikai-dekoratív elemek racionális uralmát az egyéni-érzelmi elemek nem 
zavarják meg. (Bár ez utóbbi épp Aba-Novák korai falképeire (1936-ig) nem jellemző, 
1938 után annál inkább.) Hogy a római ösztöndíjasok ismerték-e ezt a kiáltványt, amely 
egy milánói lapban jelent meg 1933 decemberében, nincs információnk, de elképzelhető. 
(A Milánói Triennálén 1933-ban ugyanezeknek a művészeknek kiállított pannóit, falképeit 
feltehetően látták.) Vélekedéseik azonban igen hasonlóak voltak, még ha Aba-Novák 
esetében korábbról eredtek is. 
 
                                                          
281 Manifesto della pittura murale, Colonna (Milánó) 1933. XII. újraközli Bossaglia, Rossana, Sironi e 
Novecento, Giunti, Firenze, 1998, p. 19. 
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Aba-Novák egész egyszerűen 1930 utáni festészetével nem a magánembereket kívánta 
megszólítani. Olyan hősi eposzok képi elbeszélésében talált rá a kollektivitásra, amelyeket 
nem lehetett egyéni szempontok alapján magyarázni, s amelyeknek nem pusztán esztétikai 
rendezőelvük volt. Ezt teljesen világosan kifejtette Vallomásában, amikor a modern kép 
szintetizáló működését mutatta be.282 Ez a működés képes úrrá lenni azon a válságon, 
amelybe a festészet az „izmusok” nyomán került. Eszerint a modern festmény festői 
(esztétikai) és emberi (kollektív vagy egyéni?) „mondanivalót” közöl. Az előbbi elvont, 
szinte láthatatlan (érzéki) struktúraként van jelen a képben, míg az emberi mondanivaló 
közvetlen természeti tapasztalaton, élményen alapul. Ennek az értelmezésnek Aba-Novák 
festményeit nézve eltérő kifejtését találjuk. Egyfelől, amire Supka Magdolna is felhívta a 
figyelmet, jellegzetes Aba-Novák igyekezete, hogy minél több skiccet, természeti vázlatot, 
figura-tanulmányt készítsen, mielőtt belekezdene egy festménybe. S itt nem önmagában a 
hagyományos akadémiai eljárásmódon van a hangsúly, hanem azon a tényen, amit azzal 
szembeszegezve Aba-Novák mindig is előszeretettel hangsúlyozott, nevezetesen, hogy 
festőileg ő autodidakta művész, ami annyit tett, hogy ő az izmusokat önállóan dolgozta fel, 
nem korlátozta egyetlen tanári prekoncepció sem, azaz egyéni belső fejlődésként jutott el 
az akadémiai gyakorlat rendszeresített alkalmazásához, noha egyébként azt „száraz 
stúdiumoknak” titulálta. E belső művészi úton jutott el oda, hogy ahhoz, hogy életteliek 
legyenek a festményei, a természet pontos tanulmányozására, a helyszínek, a szokások 
megismerésére, élményszerű tapasztalatszerzésre van szüksége. Meg kell élnie a valóságot, 
hogy az énje révén, alkotói habitusa révén az képként újra realizálódhasson, életet leheljen 
a képi jelbe.283 Jellegzetes Aba-Nováki hozzáállást rögzített Ferdinándy Mihály riportjában 
1939-ben. „végignéztem a felvidéki ünnepségeket – mondja Aba-Novák Vilmos – Erős 
hatással voltak rám, foglalkozom is azzal a gondolattal, hogy ezt a felvidéki élményt 
egyetlen nagy kompozícióban foglaljam össze. Ez a kompozíció természetesen csak 
freskónak képzelhető el: falat igényel.” Aba-Nováknak tehát még a hatalmas, dekoratív 
muráliáinak belső vizionálásához is közvetlen élményanyagra volt szüksége.284 Másrészt 
kiütközik, hogy ahogy a közösség (a nemzet egymásra találásának) ünnepi élménye nem 
                                                          
282 Aba-Novák Vilmos, Vallomás, Magyar Művészet, 1931, pp. 129-134. 
283 Életének teljes anekdotakincse erre az intenzív megélésre, énjének őszinte megmutatkozására, 
transzparenciájára épül. 
284 Ennek ellentmondóan emlékezett vissza Nagy Imre – „Amit írt nekem, azt néha már freskókban festette 
is. A freskók természetévé váltak. Alapjuk kétségtelen a rajztudás volt. Minden megnyilvánulást zárt, 
egységes, világos formába szorított. De a folyton magából merítés olyan világ felé vitte, amiből hiányzott az 
élet élménye. Erre a töltésre már nem tudott visszajönni a nagy természetbe. A megerőltetéstől elpusztult.” 
[Mármint a sok, szünet nélküli falképmegbízástól.] Nagy Imre, Följegyzések, Kriterion, Bukarest, 1979, p. 99. 
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magánügy, úgy ennek ábrázolása sem lehet az, azaz nem történhet a hagyományos 
szalonpiktúra keretei között – kollektív műfajt igényel.285  
 
Az „emberi mondanivaló” tehát alapvető rétege a modern képnek, amit különösen Aba-
Novák 1929 előtti expresszív, érzelemdús, zsíros, vad festészete közvetített szemléletesen, 
de amely elevenségtől később sem vált meg, noha más formában jelenítette azt meg. 
(Egész pontosan élénk apróbb színfoltokkal, másrészt a visszatörléssel, kaparással 
előállított képi háttér világos-sötét tónuskontrasztjainak váltakozásával, harmadrészt a 
fragmentált, a figurából csak egy részletet érzékeltető, a képzeleti játékra utalt rajzi 
vonalelemekkel.) Az emberi mondanivaló azonban több a művészi egyéniség őserejű 
kivetítésénél. Az emberi mondanivaló vezeti el a képet a kollektivitáshoz, amennyiben egy 
közösség eposzát beszéli el. S ez az a kettősség, amiről beszélnünk kell. Miközben a képi 
tartalom egy közösség témája (ünnepek (falusi búcsú, falusi körhinta és vándorcirkusz, a 
nemzeti történelem, szentek története), s ilyen értelemben egy közös nyelv, tudáskészlet 
része, aközben a képnek ezt az önmagában (vizualitását tekintve) holt, fogalmi 
elvonatkoztatást elevenné kell varázsolnia, hogy megszólíthassa a közönséget, s ilyen 
értelemben kollektívvá válhasson ez az üzenet. Az elevenséget állítja elő a Vallomásban 
megnevezett két „mondanivaló”, azaz a képi jelek (az esztétikai tartalom) struktúrája révén 
válik elbeszéltté egyfelől, a képi jelek összeállásának közvetlen-érzéki hatóereje jelenti az 
élményt, másrészt a közösségi élményekben a néző felismeri saját közössége szokásait, 
vagy épp – mint sokan Aba-Novák értelmezői közül – annak hiányát konstatálva utópikus, 
árkádikus vagy szatirikus tartalmat éreznek ki. Aba-Novák falképeit tekintve, akár a 
pannonhalmi emlékkápolna félbehagyott főjelenetét, akár a városmajori fém-pannókat 
nézzük, szembetűnik a képi eszközök kettős síkja és éles polaritása. Ezek az ábrázolások 
téma szerint egyháztörténeti tablók, amelyek az Árpád-házi szent királyok és hercegnők 
történetében a Magyar Katolikus Egyház alapjainak lerakását, királyi, s személyükön 
keresztül isteni meghívását, legitimitását fejezik ki. Másfelől Isten képmásainak legendáit 
beszélik el, azaz példaképül állítják a szenteket, elsősorban az Árpád-házi királyszenteket. 
Azaz egyfelől históriaképek, mert szcenikus, sokalakos jelenteket ábrázolnak, másfelől 
egy-egy főalak kiemelésével ikonok, kultuszképek, melyeknek értelmezése, használata 
eltér egymástól. Az előbbiben a cselekmény, az utóbbiban az alak egysége az, ami hat a 
nézőre. Az előbbi a jelenetezéssel szemben álló, mesét hallgató-befogadó szubjektumot 
tételez. Ezzel szemben a másik pusztán a képmás elevenségével, frontalitásával, 
                                                          
285 Ferdinándy Mihály, Négy műteremlátogatás, in: Magyar Nemzet évkönyve, 1939, p. 53. A kép végül 
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monumentalitásával hat. Aba-Novák úgy szerkesztette össze a két képtípust, hogy egyik 
erősítse a másikat. A történetek kisebb jelenetrészekként szét vannak hintve a képtérben, 
de nem az egyidejűségen van a hangsúly (szimultaneitás), hanem elhelyezésük absztrakt, 
síkszerű és tablószerű voltán. Úgy sorakoznak ezek a jelenetek a falképeken, mint fán a 
levelek (pontosabban a családfa ábrázolásokon az ősök). A struktúra síkszerűsége és elvont 
rendje egy rendkívül határozott, erős hálót, rendet jelöl ki a képelemek számára, amit 
tovább fokozott a hátterek egyszínűvé homogenizálásával, éterivé absztrachálásával. A 
hátterek olykor feketés-barnán, tompa alapként húzódnak meg a tabló mögött, szinte 
neutrálisan (Pannonhalma). Máskor ellenben ezüstösen fénylőn verik vissza a 
fénysugarakat, s csillogásuk optikailag erősíti fel a képelemek élénk színes foltjainak 
vibrálását (Városmajor). Ez a határozott, kemény szerkezet tulajdonképpen a nyelvi-
fogalmi tabló ábrázolására szolgál. Ebben közvetítődik a nyelvileg is elbeszélhető tartalom, 
azaz a jelenetek cselekményessége, a történelmi tudás, a katolikus közösség, az Egyház és 
a magyar állam legitim reprezentációja. Ez a tabló-struktúra azonban nemcsak a maga 
elvonatkoztatottsága folytán, de a történeti tudás távoli-elmúltsága okán sem lenne 
önmagában képes a közönséget heves indulatokra gerjeszteni. Ehhez a fogalmiságot 
tükröző elvont struktúrát a (sokszor kiszámíthatatlan) helyeken megcsillanó érzéki 
jelenségek közvetlen hatása teszi élményszerűvé. Részben az egyes figurák öltözetének 
apró színes foltjai. Ezek a telített alapszínek többnyire élénk színkontrasztot alkotnak 
egymással (vörös-zöld, lila-sárga, kék-narancs), s aközben a homogén, a tónusátmenetekre 
épülő sötét háttéren lényegében autonóm mozgástérrel rendelkeznek, s önálló 
kapcsolatrendszerük optikai vibrációt okoz. Ezt a közvetlen optikai-érzéki élményt 
egészítette ki Aba-Novák az ikonszerűen ábrázolt kiemelt figurák arcmimikájának és 
kézfejének, gesztusának végletes-patetikus hangsúlyozásával. A felnagyított kézfejek és 
tenyerek „beszédessége”, gesztusrendszere könnyen átfordítható nyelvi értelemre, mint 
ahogyan jellegzetesen nagy szemű, barázdált arcai is élénk benyomást keltenek a 
szemlélőben. Az az érzésünk, hogy Aba-Novák az arcnak (megkockáztatom a magyar faji 
karakternek) valamiféle „őstípusát” dolgozta ki, legalábbis, ami a magyar történelmi 
személyeket illeti. De a városmajori Teremtéstörténet próféta- és apostolfejein, 
angyalarcain is valamiféle archaikus arctípust hozott létre, s azon belül a nézés, az átható 
tekintet mitizálását végezte el. Ezek a mitikus hősök, a maguk heroikus vadságával és 
gesztusaik megtörtségével, aránytalanságaikkal, a groteszkig fajuló torzulásaikkal 
(hatalmas fejek és kezek apró testen, kitakarások) szegeződnek szembe a tabló-struktúra 
monumentalitásával és áttekinthetőségével. Egyéni nyugtalanság, esetleges mozgás (s ez 
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többnyire optikailag is esetleges) feszül neki a rendszer szimmetrikus nyugalmával, ami 
mintha az öröklétet sugallná az apró résztörténetek (a történelem eseményeinek) 
időbeliségével szemben. A kollektivitást tehát akár az ikonszerű „őstípusok” is 
kifejezhetik, akár a tabló-struktúra kiegyensúlyozott-kiszámítható rendje, amely összefűzi, 
„örök” rendbe helyezi bele az egyének kis történeteit. Miközben esztétika-festői 
„mondanivalója” a fragmentális, a moziszerű mozgalmassággal burjánzó részletformák 
modernségét fejezi ki, aközben az emberi mondanivaló, a kollektivitás (a közösség és az 
egyén küzdelme, a létezés és az öröklét különbsége) is kifejeződik festői-képi eszközökkel.  
 
Aba-Novák – sajtónyilatkozataiból és műveiből is kiolvashatóan – állandó reformációban, 
önmeghaladási kényszerben élt. Egész életében programokat írt ki maga számára, amiket 
pár év alatt teljesítve folyton meghaladott. A tudatos szakmai önépítkezés tűnik Aba-
Novák fő erényének – ebbe illeszkedik sokat hangoztatott „autodidakta alkotói” modellje: 
a formatanulmányok sokasága, az izmusok következetes megértése, a fény eltérő 
értelmezéseivel való kísérletei az 1920-as években, majd az új program – párhuzamosan 
vizuális és verbális – kidolgozása 1930 után. 
 
1929-ben Rómába költözve ismét előszeretettel nyúlt a sötét, barnás-szürkés kevert-
tompított színekhez, s újra a forma térbeliségének érzékeltetése kezdte foglalkoztatni, mint 
1920-24 közötti korai festészetében. Megint elfogta a vágy a heves gesztusok, érzelmek, 
lelkiállapotok a karakterek találó megformálásában megnyilvánuló kifejezésére, mellyel 
megcsillogtathatta eredendően bravúros rajzi képességét. 1929 tavaszán egy 320x260 cm-
es életkép megfestésébe kezdett, hogy a Római Magyar Akadémia őszi hivatalos átadása 
alkalmából a magyar állami ösztöndíjasok kiállításán reprezentatív művel szerepelhessen. 
Természet után rajzi előtanulmányokat és olajportrékat készített hozzá a Via Giulia 
környékén és a Trastevere borozóiban megforduló különc figurákról. Összesen öt ilyen 
olajportré ismeretes (zenélő, vitatkozó férfiakról), valamint rajzvázlatok és a Trattoria-
kompozíció kisebb változata, melyen ezeket a modelleket együtt szerepeltette. A heves 
taglejtésekkel rekedten ordibáló árust, Giovannit – a majdani kompozíción belüli 
szerepeknek megfelelő pózokban – több nézetből is megfestette. Ezek a karakterportrék 
érzelemtípusok, s épp Giovanni esetében Aba-Novák vonzalmát tanúsítják a csúf, a 
nevetséges és a groteszk iránt. Expresszionista torzításai az emberi személyiség lényegi 
alapjait kutatják, ugyanakkor visszavezethetők a fiziognómiai ábrázolásoknak az 
antikvitásig nyúló hagyományára, amely a gesztusok patológiáját (lelki állapotok testi 
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kifejeződését) rendszerezte. Aba-Novák ezeken az önálló karakter-portrékon feltűnően 
visszafogta a tárgyi elemek ábrázolását, így a valósághűség helyett koncentráltabbá vált az 
arcra kiülő érzelmek és a kedélyállapotot leíró kézmozdulatok iránti figyelme. Hasonló 
szellemben festett portréin a modell jellemábrázolását különös kellékekkel, 
attribútumokkal mélyítette el. Korai római képeinek jellegzetessége a kubizmus 
térfelfogását felhasználó, körcikkelyek és hasábok mentén felszeletelt térábrázolás, amit 
lazúros festékhúzások mintázatával ért el. Ebből a különálló színfoltokra építő 
eljárásmódból adódott, hogy minden nehézség nélkül átállt a széles foltokkal építkező 
tempera technikára, melynek szépségét itáliai falképeken fedezte fel. Korai olasz 
tájkarakterei szintén fragmentált látványra épülnek: mintha véletlenszerűen esett volna a 
pillantása kevésbé látványos, intim kivágatukra, miközben helyszíni tanulmányrajzok 
gondosan válogatott részleteinek kompilációi. E montázs-elvet a fényteli fehér és az 
árnyékos síkok egymásra vetülő, fésűsen összefonódó festői rendje takarja.  
 
Aba-Novák túllépve a tartalom morális-nevelő funkcióján az 1930-as évek új nézői 
igényeire avantgarde tradíciókat hasznosítva) a festői nyelv, a közvetlenül nem látható 
szerkezeti, „absztrakt elem” hangsúlyozásával válaszolt. Jellegzetesen antiteátrális új képei 
megdolgoztatják a befogadót, amennyiben folytonos fókuszáló szemmozgást követelnek 
meg, hol a színmezőkre, hol a tónusértékekre kell ugrani, hol az előtér, hol a háttér 
elemeire. Hatalmas római trattoria-kompozícióján okulva, melyen a formai-szerkezeti 
elemek mérete („a felület dinamikája”) és a fokozott színerősség („a színek dinamikája”) 
közti viszony felborult, módosította színfelfogását. Az előtéri jelenetek fókuszpontjaiban 
elhelyezett élénk színmezők mögötti hátteret – sötét és ronggyal-borotva pengével-ujjal 
visszatörölt, akár a fehér alapozást is előhívó – tónusfokozatok finom  rendszeréből építette 
fel. E monokróm felületen a színes részletformák élénkebben villannak fel. Ezzel Aba-
Novák lezárta nagybányai hagyományokra visszautaló atmoszférikus fényfestészetét, 
miután a „tárgyi forma helyett, melyet a fény tett láthatóvá s így a fény által érzékeltettek 
is a festők, a képforma kezd mint igény fellépni”. A „képforma”: a geometrikusan 
egyszerűsített felületi séma és a színharmónia szintézise. A természet egy szeletét 
bemutató naturalista tájfestési mód helyett olyan kompozícióra tért át, amely a képfelület 
ornamentális törvényszerűségeinek van alávetve, azaz síkszerű és ritmikus szerkezet. Már 
nem elégedett meg a formai szépség szabad kifejezésével. A festői alkotást a 
„mondanivaló” új kettős értelmezése alá rendelte: a művészet mind a forma, mind a 
tartalom útján üzen és nevel. Nem természetutánzás, hanem kifejező, új (képi) valóságot 
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teremtő forma, amely azonban nem öncélú, hanem a magasabbrendű valóság láttatását 
teszi lehetővé, ami a világban rejtőzködően van jelen. Az új program keretében tért át 
1929-30 táján a tempera használatára, amely száraz, lapos felületet, világos és tiszta 
színeket, ezáltal áttekinthető kompozíciót eredményezett. Az esztétikai élmény fő forrása a 
festék vastagságának váltakozása helyett a festék színe lett, amely felértékelődött a fénnyel 
(a tónussal) szemben, önálló értékkel bíró jellé alakult. A képi fényt nem a megvilágított 
tárgy felületén megmutatkozó színesség hozza létre, hanem a tárgyi kötöttség nélküli 
színsíkok világossági értékei. A formateremtő rajz is új értelmet nyert: csak jelzésszerűen 
követi a tárgyi formát. Az absztrahált foltoknak a feladata az, hogy mint a lehető 
legegyszerűbb látványelemek játékosságukkal meglepetést okozzanak a hátterek szélesen 
szétterülő, ünnepélyes hangulatot közvetítő tónusátmeneteinek szemlélése során. 
 
1926-ban az Egyházművészeti kiállításra beküldött oltárképtervén Aba-Novák a vakító 
napsugaraktól körbevett Szent Ferencet ábrázolta, aki behunyt szemmel, elragadtatott 
állapotban olvas a madaraknak. A kép valódi témája: a napfény metamorfózisa. A 
természeti jelenség a természetfeletti megnyilatkozásává magasztosul. A szent legendája 
mégsem csak epikus apropó. Nem véletlenül Szent Ferenc környezetéhez fűződő 
viszonyában festette meg a teremtő Isten jelenlétét átérző teremtmény himnuszát. 
Mindennek vizuális megmutatkozása a vastag festékpászmák materialitásán alapul. A 
sárga-kék-fehér színekkel „zsírosan” felhordott, egymásra tapadó festékrétegek a 
földszínekbe burkolt figurákkal szemben nemcsak a természeti fényjelenséget, de – 
különös módon – a fény anyagtalanságát is ábrázolni képesek. A testesség heves, szétfutó, 
definiálhatatlan gesztusokba rendeződve érzékelteti a testiség hiányát: a láthatóban azt, ami 
nem látható. Aba-Novák ezzel a romantikus felfogással lépett tovább fénykísérleteinek a 
sorában – a matéria bűvöletétől és a formálás varázsától – a tartalmi festészet irányába. 
Meghaladta az atmoszférikus teret és a hangulatteli fény-árnyékot igénylő realista 
paradigmát. Ez tette alkalmassá festészetét később a monumentális egyházi feladatokra. 
1931-ben Szegeden készítette el gipsz vakolatra al secco technikával az új Dóm téren álló 
Dömötör torony, egy keresztelőkápolnává átalakított XIII. századi templommaradvány 
falképeit. A magyarok térítését végző csanádi püspök, Szent Gellért tipologikus 
párhuzamát Krisztus és Szent István király keresztelését ábrázolják. A falkép terveit, 
amelyek 1932-ben aranyérmet nyertek a padovai Egyházművészeti kiállításon, már a 
falkép technikájával azonos módon, temperával festette meg. Spirituális fénykezelése itt 
konfrontálódott először az 1931-es új programjában kifejtett elvekkel: a sötét hátteret 
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képező tónusfokozatok előtt felizzó színfoltok teljesen eltérő rendjével. 1933 utáni 
falképein ebben a konfliktusban az utóbbi dekorativitása kerekedett felül. 
 
Aba-Novák egész életét a közösség utáni vágyakozás jellemezte, ami képeiben is 
kifejeződött: hol a falusi élet- és munkaközösség, hol a vallásos ünneplés adta lelki 
közösség tiszta forrásait kutatta. Az 1930-as években készült népéletképei (a halászok, az 
árvíz, kompátkelés, a búcsúk, vásárok, a kerti kocsma, lacikonyha, az ebédelő aratók, 
cigányok) és azok a képtémák, amelyek a húszas évek felsőbányai vagy igali műveiből 
öröklődtek át (mint a kubikusok, az állatvásár, itatás gémeskútnál, a vallási processzió, a 
vándorcirkusz és körhinta témái) eleven hagyományt, kiismerhető érintkezési szokásokat, 
egy még őszintének tűnő, ideális világot tárnak elénk, amilyennek ő a paraszti kultúrát 
látta. Tanulságos Aba-Novák szellemi útjának megértéséhez összevetni Körmenet c. 
szolnoki temperáját a falusi búcsúkról 1925-28 között készített grafikáival és 
festményeivel. 1930-ban már nem a résztvevők áhítatos, érzelemdús, szélsőséges gesztusai 
érdekelték, nem is öncélú festői fényjelenségek, hanem a tömeg dekoratív hömpölygése. 
Tárgyilagos (Sachlichkeit) festésmódja önarcképének  szerepeltetésével lépett túl a történet 
leíró ábrázolásán: hogy kinyilvánítsa lelki azonosulását körmeneti zászlósként kiemelt 
szerepet szánt önmagának a falusi vallásos kisközösség szolgálatában. Utópikus 
kollektivizmusával szemben korai körmenetképein (pl. Felsőbányai körmenet c. rézkarcán) 
az érzelemkitörések fajtái, a gesztusrétegek a vallásos reakciók egyéni megmutatkozásait 
fejezték ki. A láthatón túli valóságra reflektáló mozdulatok felfokozott nyugtalansága 
helyett új temperáit a fekete háttér előtti színfoltok, a megtört színsávok elvont rendje teszi 
mozgalmassá. „Nincs az a mozihíradó, amely fürgébben és változatosabban nyüzsögtetné a 
látnivalók eleven sokadalmát, mint Aba-Novák piktúrája.”286 Új kompozíciós stílusát 
Kállai Ernő hasonlította a mozgóképhez, amely – mint az egymást követő képrészek 
montázsa – optikai feszültségteremtéssel él. Festészete ekkoriban vált végképp epikus 
jellegűvé: amin a cselekmény bőbeszédű előadása mellett a „festői mondanivaló”, a szín- 
és strukturális képi elemek dinamikus sorozatai értendők. Álarcfestő (1933) c. rejtett 
önarcképén önmagát kollégája, Czumpf Imre (szegedi és jászszentandrási falképfestő 
segédje) kezébe téve láttatja, amint sárgára festi őt, pontosabban az arcát leképező, a 
személyét helyettesítő álarcot. Önmagát a másik festő által alkotottnak, kiegészítettnek 
mutatja, ami összefügghet azzal is, hogy évtizedes barátság fűzte Czumpfhoz. Mintha a 
másikra való ráutaltságát sugallaná, de ennyiben saját teljességének, középtengelyének, 
                                                          
286 Kállai Ernő, Aba-Novák Vilmos festőművész gyűjteményes kiállítása, Fränkel, 1936. március 1-30. p. 1. 
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identitásának elvesztését is kinyilvánította, ezért a festményben tükröződő életérzést nehéz 
elvonatkozatni a jászszentandrási falképeket ért országos méretű botrányos támadásoktól, 
melyek Aba-Novákot érthetően megviselték.287 A legérdekesebb azonban a kép 
látószögeinek váltakozása. Aba-Novák többször hangoztatta, hogy a modern képi nyelv 
megteremtéséhez a fotó, a film és a reklámplakát eljárásait, dinamizmusát, egyszerűsítési 
elveit kell alkalmazni. Ezek látásmódját emelte át a három alapszínre koncentráló 
színhasználat, a több párhuzamos nézőpont és a látványt eltorzító nagylátószög 
alkalmazásával. Szerepjátszó önarcképe így a festő megkettőződésében, önmagán kívülre 
helyeződésének tapasztalatában a másként látás lehetőségét vetette fel. Önmagunk 
másikként való megtapasztalásának tudati mozgása az optikai elmozdulás, torzulás, az 
érzéki jelek disszonanciája közötti áthatást vizsgálva.  
 
Aba-Novák mély benyomásokkal tért haza 1935-ben tett utazásairól. New Yorkban a 
korszerű ipari, urbánus valósággal szembesült, ahonnan hazavágyott, míg a Csík megyei 
Zsögödön egy ideális falusi „ősközösségben” találta magát. Előbbi a kifejezési módjára 
hatott, utóbbi a kifejezendő tartalmat befolyásolta művészetében. „Vilit is lekötötte és 
megbabonázta Zsögöd. […] Megindult a nagy anyaggyűjtés.”288 Csángó családokat 
ábrázoló festményein a mozdulatok egyszerűségéből, komolyságából, az arcok szikár 
vonásaiból áradó pátosz és ünnepélyesség morális tartást ad a szereplőknek. Szegényes 
körülményeik ellenére a közösség, a szokások megtartó erejébe vetett hit sugárzik 
alakjukból. Falképein szintén a történelmi hősök egy kor vagy nemzet képviselőiként 
szerepelnek, mögöttük a közösség sorfala, akik szemlélői és tanúi az eseményeknek. A 
keresztény államot és egyházat a történelmi emlékezet tengelyében mutatta be, amelyben a 
társadalmi közösségeket Isten megalapozó jelenléte élteti. S nemcsak a fal-, de a 
táblaképeken is megfigyelhető a két létrend összefonódása: a földi dimenzióban 
megjelenik a mennyei szféra jele vagy hatása.  
 
1935 után megváltozott a képeinek festésmódja. Zaklatott festői gesztusok rakódtak a tiszta 
képi struktúrára. Az egymást vastagon fedő színfoltok újra heroikus érzelmeket tükröztek. 
Nézőpont- és formafragmentumok halmozódtak a képtérben, amelyek minden 
monumentális térbeliség ellenére síkszerű hatást keltenek: a látványvilággal szemben a 
ritmus, a hierarchia, a szimultaneitás elvont struktúráit hangsúlyozták. Festészete a 
                                                          
287 „Gondolhatja Méltóságos Uram, hogy milyen nehezemre esik szavakkal palástolnom szinte nehéz fizikai 
fájdalmamat a felett, hogy freskóim napjai megszámlálva!” Aba-Novák Vilmos levele Szmrecsányi 
Miklósnak, 1933. MNG Adattár, 4235/4, p. 6.  
288 Nagy Imre, Ahogy Csíkba megérkeztem…, Európa, Budapest, 1983, p. 95.  
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látványtöredéket kiegészítő képzeletre és a történetek felfejtéséhez szükséges közös 
tudásra alapozódott. Utolsó festményei jeleznek eltolódást a tisztább festőiség irányába, a 
színértékek drasztikus ellenpontozása helyett a szelíd átmenetek rendszere felé. 
Emberektől és kellékektől zsúfolt képi tereiben a kompozíció hangsúlyosan elvont, 
konstruktív szerkezete a festői gesztus, amely a modern film és reklám montázselvét ültette 
át a művészetbe. Általa a szemlélő bekapcsolódik több párhuzamos képeseménybe – az 
ezüst vagy fekete háttér elanyagtalanító, dekontextualizáló, misztikus fénylésébe; a matt 
tempera festékfelületbe, amelynek sötét-világos tónusfokozatai az egyes jelenetek fő 
formáit, kontúrját adják; az élénk színű és mozdulatokban is cselekményes 
figurarészletekbe; a jelenetek között tekergőző írásszalagok nyelvi síkjába. 
 
Aba-Novák Vilmos a szegedi Dömötör-torony és a jászszentandrási r.k. plébániatemplom 
falképeivel alapozta meg falképfestői hírnevét. Egyházi murális megbízásai hazánkban a 
Padovában 1932-ben és a Rómában 1934-ben megrendezett nemzetközi arte sacra 
kiállításokon elért sikereit követően sokasodtak meg, nem utolsó sorban a római magyar 
ösztöndíjasokat pártfogoló Gerevich Tibor professzor hathatós támogatásának 
köszönhetően. Bár Aba-Novák tehetségét senki nem vitatta, egyházi körökben 
idegenkedtek nyers színeitől, expresszív formatorzításaitól. Ez okozta, hogy a Körmendy 
Nándor által tervezett modern szellemiségű csornai templomépület belső dekorációjában 
sem vehetett részt, noha kiváló tervvázlatot készített hozzá. 
 
A csornai Jézus Szentséges Szíve r.k. plébániatemplom az 1930-as évek legelejétől – a 
városmajori új plébániatemplom építésétől – hazánkban is teret nyert puritán vasbeton 
templomépületek közül a legnagyobb volt (60x30 m). Az 1935 őszén kiírt tervpályázaton 
számos modern építész vett részt: a pasaréti olaszos r.k. templom tervezője, Rimanóczy 
Gyula („Deus meus et omnia” jeligével) és a pécsi pálos templom építésze, Weichinger 
Andor („Arrabona”) pályaműveivel szemben a győr-egyházmegyei hatóság végül 
Körmendy Nándor terve mellett döntött.289 Az 1936 augusztusától induló építkezést az 
1938. november 13-án tartott templomszentelés zárta le, melyen a győri mellett a 
szombathelyi püspök is konszekrált. A templom térszerkezete kívül és belül egyaránt az 
egyszerű és világos kiképzésre, a kubusos térrészek variációira épült. Tágasságának 
liturgiai okai voltak.  
 
                                                          
289 A tervek ma a KÖH Magyar Építészeti Múzeumban találhatók, ltsz. 93.01.17 és 99.1. Az építkezés és 
díszítés költségeit ezúttal Eszterházy herceg, a kegyúr vállalta. 
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Követelmény volt, hogy a hívek jól rálássanak a hajóból az oltárra és a szent 
cselekményekre, ahol Krisztus megváltó keresztáldozata a szentmisében megújul.290 A 
szentély hangsúlyát megemelt szintje, nagysága és fényforrásai biztosították.291 A modern 
templomterek szentélye szinte üresen kongott, tágas terében egyedüli tárgy a falhoz közel 
álló oltárasztal és az olvasópult volt. A többi a falképek, üvegablakok és textíliák hatásán 
múlt. A szószék is közel került a szentélyhez, az evangéliumi oldal sarkából „könyököl ki a 
hajó terébe, kifejezve azt a szoros kapcsolatot, amely a szentmise liturgiájában az 
evangéliumot az áldozat bemutatásához köti.”292 Alacsony magassága közel hozza a 
hívekhez a prédikálót.293 Jellegzetesen új igény volt (amely a kora-keresztény liturgiát 
elevenítette fel), hogy bár a liturgikus szövegek latinul hangzottak el, ami a hívek előtt 
kiemelt hermeneutikai pozícióba hozta a prédikációt, mégsem a szószék körüli események 
állottak a középpontban, hanem Krisztus alakja és megváltó tette, és rajta keresztül az 
oltár. Az oltárra rálátást akadályozó mellékhajó tere radikálisan csökkent, olykor meg is 
szűnt.294 Csornán a hívek nagy száma miatt azonban megsokszorozódott, öthajós 
                                                          
290 „A szentmise-áldozat, mint a katolikus istentisztelet és hitélet központja, a templom vallásos, eszmei 
tartalmának meghatározója. […] Az új holland templomokban mindenütt feltűnő az oltárnak és az oltárt 
magában foglaló szentélynek különös gonddal való kihangsúlyozása. Nem pompa, díszítés, nem az oltár 
felépítésének gazdagsága, hanem a liturgikus követelményeknek az egyház mélyértelmű előírásainak 
művészi kihasználása és érvényesítése teszi ezeket a szentélyeket oly megkapó alkotásokká.” Somogyi, A 
modern katolikus művészet, 1933, p. 55. 
291 A fény újra fontos jel-értékkel vett részt a jelentésképződésben. Részben a színes üvegablakok adhattak az 
apró színes lapokon megcsillanó fény által szikrázó-izzó misztikus fényhatást, reflexeikkel rávetülve a belső 
berendezések felületeire, az oltárasztalra, a szentmisét végzőkre. Itt egyértelműen a gótikus 
templomépítészetre hivatkoztak a korabeli műítészek. Érdekes kérdés (melyre Ritoók Pál hívta fel a 
figyelmemet), hogy Árkay Aladár a városmajori templom tervezése idején a Schweizerische Rundschau 
1926/7. számát forgatta, amelyben részletesen bemutatták, fényképekkel, „Svájc első betontemplomát”, a 
Karl Moser által tervezett bázeli Szent Antal templomot, amely a racionális vasbeton templomok közül talán 
a leginkább kompilálta a gótikus székesegyházak hatalmas üvegfal-felületeit és a gyárépületek hasonló 
megoldásait. A cikket Árkay jegyzetelte, aláhúzta a fontos részeket, például azt, ahol kiemelik a modernség 
és a tradíciók összehangolását, vagy a vékony pillérekkel csarnoktér-hatásúvá alakult belsőt. (Hess, Robert, 
Die neue St. Antoniuskirche in Basel, Schweizerische Rundschau 1926/7. pp. 481-490.) A templomról 
Somogyi Antal is közölt képet 1933-ban megjelent könyvében, összehasonlítva August Perret raincy-i Notre 
Dame vasbeton templomával, amely hasonló üvegfalú kiképzést kapott (1922). Sőt egyenesen kijelentette, 
hogy a „baselihez fogható modern temploma Svájcnak nincs”. Somogyi, A modern katolikus művészet, 
1933, pp. 117-119. 
Szőnyi Ottó átterveztette Árkay Aladár tervét, mert az összefüggő színes üvegfalat nem tartotta jónak, 
ablakszerűbb kiképzést követelt meg. KEH 36/1932 (EPKL KEH 1932/1078, 29. kategória) p. 4. Vele 
szemben azonban Somogyi nagyra tartotta az üvegfalat, épp egyszerre tradicionális és modern jellege miatt. 
Ezt támogatta a templomépítő bizottsági üléseken (és ezt emelte ki fő erényként) Körmendy Nándor új 
templomépületeinek szentélyrészében, Komáromban és Győr-Nádorvárosban. Somogyi a győri 
egyházmegyében tudta leginkább érvényesíteni ízlését. Vö. Somogyi, A modern katolikus művészet, 1933, p. 
124. és Uő., Modern egyházművészet Magyarországon, 1940. p. 360. 
292 Somogyi Antal, Modern egyházművészet Magyaroszágon, 1940, p. 351. 
293 Mihályfi Ákos jellemzően még arra panaszkodott 1916-ban írt liturgika könyvében, hogy a XIX. századi 
szószékek magasra épültek, rosszul lehetett hallani a papot. Ezért már ő is az ókeresztény egyház szokását 
ajánlja felelevenítésére, ahol „a homilia szerves összefüggésben volt a szentmiseáldozattal”. Uő., A nyilvános 
istentisztelet, 1916, pp. 205-206. 
294 Hogy ez a kialakítás mennyire nem az építészek ötlete volt, hanem liturgikus követelmény, arra példa 
Szőnyi Ottó szakvéleménye a városmajori új templomépületről, KEH 36/1932 (EPKL KEH 1932/1078, 29. 
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bazilikális elrendezésű templomépületet emeltek. Körmendy ügyelt arra, hogy a főoltárra 
mindenhonnan rálássanak, ezáltal a hívek még inkább közösségben érezhették magukat. 
Az intim terek magánya – mely a magánájtatosságra hagy teret – megszűnt. A közösségi 
gondolat hatotta át a térkiképzést is.  
 
A homlokzatok nagy sík felületei, a magasba nyúló kubusos tornyokkal kiegyensúlyozott, 
nemes és racionális hatást keltettek, míg a templombelsőben „megkapó lírai hangulat” 
uralkodott, nyugalmat árasztó arányok és formák, nemes anyagok, kiterjedt sík falfelületek, 
kevés bútorzat, tágas tér. Ilyen hangulati hatások közepette szembesült a szemlélő az új 
szakrális falképekkel. Az építész fontos szerepet szánt a sima falfelületek és a vékony 
betonpillérek közt megjelenő falfestmények színhatásának. Ez Körmendy más terveiről is 
leolvasható. Sopronban a Kurucdombon épült Szent István király plébánia-központ 
(kultúrházzal egybekötött plébánia és templom) pályázatára 1938 júniusában érkeztek be 
pályaművek, kivétel nélkül racionális-modern tervekkel.295 A tervrajzokhoz mellékelt 
látványterveken (belső távlati képeken) az építészek eleve úgy tervezték a szentélyfalak 
nagy kiterjedésű sík felületeit, hogy falképekkel fogják díszíteni, azaz az építészeti hatást, 
a látvány kibomlását, melyet a térszerkezet segít elő, a színes festett falfelületek teszik 
koncentrálttá, emelkedetté. Az épített térben a haladás-bejárás időbeliségével kialakuló 
hangoltság, elvont jelentésszint a falképek „természetes” látványelemei révén közérthetőbb 
jelentéssel gazdagodtak. A figurális képek üzenetét tárgyiságuk miatt jobban értették a 
hívek. A tárgyi ábrázolás mellett az egyházi tradícióból közismert szimbólumok segítették 
elő (a misztikus hitigazságokat kifejtő) teológiailag bonyolult programok megértését. 
Különösen fontos hatáselemnek számított a falkép, miután a racionális kiképzés megvonta 
a szemet a korábbi építészeti díszek, tagozatok eleven hatásától, a burjánzó faragott (és 
festett) ornamentikától. A figurális falkép elsősorban a szentélyben maradt meg, s csupán a 
legfőbb liturgikus eszközökkel egészült ki a templomtérben, mint a díszesen faragott 
keresztelőmedence (olykor szoborral, fém fedőlappal), az oltárasztal visszafogott tömbje, 
rajta az egyszerű mértani kiképzésű tabernákulumon egyedül az ajtó kapott díszt 
                                                                                                                                                                               
kategória). Ebben megemlíti, hogy Árkay Bertalan megszívlelte Szőnyi javaslatait az áttervezésre, melynek 
liturgikus és pasztorációs-hitéleti okai voltak. Egyfelől az egyre szaporodó egyházközségi létszám, a hívek 
egyre nagyobb száma – amelynek problémáiról sokszor szóltak a plébániatörténeti iratok – a centrális 
térelrendezéssel szemben a bazilikális (hosszanti) templomteret kívánta meg. Másfelől a három hajóból a 
mellékhajók minimálisra lettek redukálva. Harmadszor a szentély a hajóhoz képest meg lett emelve a jobb 
rálátás végett. A bejáratokat is átterveztek a könnyebb haladásoz. 
295 Árkay Bertalan, Brestyánszky Tibor, Körmendy Nándor és egy helyi építész, Hárs György adott be 
terveket. A bírálóbizottság művészeti szakértője Somogyi Antal volt. Az épületet 1943. szeptember 8-án 
szentelte fel a győri megyéspüpsök. Vö. Varga Gergely, A soproni Szent István római katolikus templom 
építésének története (1932-43), (kézirat), Plébániai levéltár, Sopron. Vö. A soproni Katolikus Konvent 
templomépítési bizottságának jegyzőkönyve, 1938. június 13. Plébániai levéltár, Sopron 
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(zománcozott vagy fém-domborművet). Felette a faragott Korpusz, a festett vagy 
hímeskőből készült színes szószék, a Szentsír-oltár és esetleges mellékoltárok, nemes 
kőből (travertin, márvány) faragott kegyszobrok és a színes üvegablakok. Sopronban 
Körmendy tervei a könnyen áttekinthető, tágas és fénnyel bevilágított belsőt csupán a 
hajóablakok alatti sávban ritkásan felsorakozatott álló figurákkal díszítette (hasonlóan 
Rimanóczy pasaréti tervéhez, 1934). A térvezetés egyértelműen a szentélyre irányult, 
ennek következtében a szentély hátsó fala lett a térirány lezáró eleme, s így a fő fal. Erre 
képzelte el a csoportjelenetet, azaz a narratívát, feltehetően freskóban. A b) tervváltozaton 
azt is feltüntette, amint e szentélyfalképet a szentélymennyezeti ablakokból lezúduló 
napsugarak misztikus fénypárába burkolják (hasonlóan a neoplatonista barokk 
térhatáshoz). Racionális elképzelésével leginkább Árkay Bertalan belső látványterve 
ütközik, amely egyes elemeiben követi a városmajori templombelsőt (pl. az élénk vörös 
színűre festett vasbeton gerendázat), összhatásában azonban a középkori bazilikákra 
emlékeztet a falképek mindet elborító jelenlétével, a színes üvegablakokkal, a nehézkes 
falakkal. Érdemes kiemelni, hogy Árkay egyértelműen Aba-Novák falképfestési eljárását 
követve alakította ki színes tervét. A falak sötét-szürke alapján élénk színmezők vibrálnak, 
főként a két alapszín (vörös, sárga), ahogy Aba-Novák falképein is a három alapszín 
(vörös, sárga, kék) dominál a sötét (vagy ezüst) háttér előtt. A feltámadott Krisztus király 
hatalmas, mandorlában megmutatkozó alakját is festőbarátja falkép-kompozícióinak 
megfelelően mintázta meg.296 
 
Hogy milyen módon merült fel Aba-Novák neve a csornai falkép elkészítésére, egyelőre 
nem tudjuk. Csupán a következményeket ismerjük, amelyeket Molnár Ernő, a KEH 
igazgatója jegyzett fel a Hivatal aktáiban: „Jajczay János dr. […] hívta fel a figyelmemet 
arra, hogy […] Szőnyi István […] kapja meg a csornai templom kifestését, annyival is 
inkább, mert azt Somogyi Antal dr. is akarja […]. [A] Hivatal költségén [1940. május 8-
án] elutaztam Szőnyivel Győrbe Wágner Mihály kanonok, volt plébánoshoz, továbbá 
Csornára Élő Pál plébánoshoz. Itt tudtam meg, hogy ebben az ügyben Aba-Novák Vilmos 
                                                          
296 Aba-Novák városmajori falképeit, mind a mennyezetet, mind a szentély két falképét (eredetileg ezek is 
freskók lettek volna) még 1938. januárjában vállalta el, összesem 20.000 P díjazásban. (Szerződéstervezet, 
1938. január 30., Városmajori Plébánia levéltára, 22/1938.) 1938 nyarán már ismertek voltak barátai előtt 
Aba-Novák városmajori szentélyfal-képtervei, melyeket a Műcsarnok Szent István emlékévi kiállításán 
mutatott be a nyilvánosságnak. Sőt az elkészült szentélyfalkép egy darabját Gerevich kölcsönkérte a 
plébániától a velencei Biennálera. (Jegyzőkönyv, 1938. június 15., Budapest-Városmajori r.k. Egyházközség 
tanácsüléséről, Plébániahivatal, Városmajor, p. 40.) Árkay nemcsak Rómából ismerte Aba-Novákot, akivel 
egyazon évben volt ösztöndíjas (1929), hanem ő is tagja volt a városmajori egyházközségnek, s jelen volt a 
falképeket bíráló bizottságban. 
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is szerepelt (10.000 P-ért akarta vállalni). Élő Pál azonban kijelentette, hogy ha ingyen 
végezné is Aba-Novák, akkor sem kellene [neki]. Ezután ajánlottam, hogy Szőnyivel 
kellene a templomot megfestetni, még pedig először nem a szentély hatalmas falát, hanem 
a jobboldali Szent József kápolna oltármögötti falára Szent József életéből vett jeleneteket. 
[…] Élő Pál […] a tervet visszaküldte azzal, hogy a 2.000 pengőn túl nincs pénze. A tervet 
az 1941. feb. Egyházművészeti kiállításon kiállítottuk.”297 Egy másik feljegyzésében a 
következőt olvashatjuk: Élő Pál plébános Szőnyivel közölte „a szentély kb. 16 m és 9 m 
széles falára Jézus szívével kapcsolatos freskó, míg a jobboldali kápolna falára Szent 
Család menekülését ábrázoló freskó lenne festendő. A baloldali kápolna főfalának freskó 
kérdése távolabbi dolog.” Szőnyi a helyszínen a főszentélyfal kifestéséért 15.000 P-t kért, 
de a plébánosnak csak 10.000 P állt rendelkezésére. „Majd megállapodtunk, hogy Szőnyi 
István először a jobboldali Szent József kápolna falára tervezze meg a Szent Család 
menekülését és csak azután kerülhet sor a főhajó szentély falának kifestésére.”298 Végül 
azonban Nagy Sándor kapta a megbízást, mint azt 1942. június 10. kelt szerződése is 
tanúsítja.299 
 
Aba-Novák falképtervének reprodukcióját először Jajczay János közölte Mai magyar 
egyházművészet című (négy idegen nyelven is megjelent) díszalbumában, amely 
egyértelműen a „rómaias” művészi irányvonal korszerűségét emelte ki.300 A csornai tervet 
végül az Országos Egyházművészeti Tanács (azaz Gerevich Tibor, az OET világi elnöke és 
tanítványa, Molnár Ernő, a KEH igazgatója) által szervezett Magyar egyházművészeti 
kiállításon láthatta a közönség, ahol 3000 P-ért árusították (nem kelt el! a család 
tulajdonában maradt).301 
 
Aba-Novák a tőle megszokott dinamikus, mégis zárt kompozícióba foglalta a szentek 
serege által körbevett és imádott Krisztust, pontosabban a Szentséges Szív hittitok 
allegóriáját. Lírai megoldású az isteni egység ábrázolása, amint a keresztre emlékeztető 
testtartásban álló Krisztus vérző kezei az Úr hatalmas, óvó tenyerébe illeszkednek: „Ez az 
én Fiam”. A szívéből kicsöppenő vért angyal fogja fel kehelyben, míg társa a szent ostyát 
tartja. E központi jelenet közvetlen közelébe helyezte el Aba-Novák az Árpád-ház szentjeit 
                                                          
297 Molnár Ernő, Pro memoria! EPL, KEH 1158/1940. sz., 1942. január 15-én íródott. 
298 Molnár Ernő, Pro memoria! EPL, KEH 466/1940. sz. A Szent József-terv reprodukciója közölve P. Szűcs 
Julianna, Ars Hungarica, 1974, p. 178. 
299 EPL, KEH 411/1942. sz. 
300 A könyv nyomdai lezárása a falképterv készülését is behatárolja még 1938-ra. 
301 kat. sz. 59.Ugyanitt állították ki Szőnyi Szent József-falképtervét is (kat. sz. 100.) 
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ismert attribútumaikkal. A kép kompozíciós elve sokban hasonlít Aba-Novák 
párhuzamosan készített pannonhalmi falképtervéhez, amelyet a millenniumi emlékkápolna 
íves falára tervezett, s amelynek kivitelezése betegsége és halála miatt félbeszakadt.302 Itt 
az ablakok által osztott hármas-kompozícióból csak a középső részt fejezte be, ahol a 
Magyarok Nagyasszonya előtt hódoló magyar királyi szent család áll a középtengelyben, 
míg e tengelyre merőleges sorokban fent az angyalok kara, lent a főpapok és katonák hada 
fogja közre a koronafelajánlást, mely egyáltalán nem a megszokott proszkünézist 
ábrázolja, hanem egy társadalmi és léthierarchiát szimbolizál, az isteni szféra, a király 
személye (hivatala), a királyi család és a rendek viszonyában az isteni támogatással 
megvalósuló államrendet jelképezve, amelyet a hódoló nép és az 1000. év körüli kaotikus 
történelmi események, a világvége-várás gondolata vesz körbe. 303 A jelenetet egyfelől 
lehet a régiesebb, a historikus módon értelmezni (a káoszból Szent István istenhite és 
államférfiúi szigora, határozottsága révén kialakult a rend), de a figurák tartása, 
gesztusainak általánosító jellege nem annyira a szentek személyiségér, egyéni döntéseire 
utalnak, mint inkább egy személytelenebb, a hivatalokhoz kötött hierarchia 
megmutatkozására. Ez a szigorúan elkülönített rendekbe tagozódás természetesen 
összefüggésbe állítható az 1930-as években kibontakozó hivatásrendi gondolattal, 
amelynek legfőbb képviselője ebben az időben a Katolikus Egyház volt.304 
 
Aba-Novák Vilmos falképterve – az oldalablakok osztását követve – három részre 
tagolódik: balra a bencés hittérítők és az Úr törvénytábláin táncoló pogányok küzdelme 
látható. A művész által végítéletszerűnek elképzelt konfliktust az apokaliptikus lovasok 
érkezése szimbolizálja; jobb szélen a Pannonhalma felépítése jelenet, amely sok elemében 
rokon a székesfehérvári Szent István mauzóleum egykorú falképével. A kép középső 
egységének kompozíciója nagyvonalakban a városmajori szentélyben található 
                                                          
302 Pannonhalmán az ország ezeréves fennállása alkalmából országszerte felállított hét állami emlékmű közé 
tartozik a kolostor-épületén kívül álló, Berczik Gyula historizáló tervei alapján 1896-ban emelt Millenniumi 
Emlékmű. Az 1920-as években egyre romló állagú épület helyreállítása 1938-ban indult meg. Az eredetileg a 
Szentkorona modelljével végződő magas, vörösréz kupolát és dobját elbontották. Miután a beázások 
következtében a Lotz-tanítványok falképei is tönkrementek, Aba-Novák Vilmost kérték fel történelmi 
falfestmény elkészítésére, amelyhez a tervvázlatot 1938-ban festette meg. (ltsz. MNG 51.2831) A falkép 
befejezését a művész felhalmozódó murális megbízásai, majd betegsége és korai halála megakadályozták. A 
mű befejezésére kiírt pályázatot Hajnal János festőművész nyerte meg. Az ő tervei a háború miatt maradtak 
kivitelezetlenek. 
303 A kép struktúrájának felfejtéséhez Aba-Novák nyilatkozata szolgál támpontul. Ferdinándy Mihály, Négy 
műteremlátogatás, in: Magyar Nemzet évkönyve, 1939, pp. 54-55. 
304 Itt megint utalhatunk XI. Pius Quadragesimo anno kezdetű encikliájára, amely kifejtette az 
hivatásrendiség szükségszerűségét a modern államban. Vö. Csapodi Csaba, Társadalmi kérdés és 
katolicizmus Magyarországon, Kir. Magy. Egyetemi Nyomda, Budapest, 1941 és Szalai Miklós, Újrendiség 
és korporativizmus a magyar politikai gondolkodásban (1931-1944), Múltunk, 2002/1. pp. 52-105. 
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faldekorációt ismétli meg, amely szintén a Szentkoronát Máriának ajánló uralkodót 
ábrázolja kíséretével (1938). Pannonhalmán a megdicsőült Madonnát nagyobb angyali 
sereg veszi körül. Az uralkodói család, valamint a melléjük felsorakozott főpapok s 
mögöttük a katonák sorfala csupán abban különbözik, hogy a püspöki kar már nem 
egységesen feszíti ki a koronázási palástot, hanem saját egyházmegyei központjaikat 
jelképező templommodelleket tartanak. A falképterven bejelölt leendő oltárasztal fölött 
életfa ágai terebélyesednek, amelyből (a mű középtengelyében) sarjad ki az uralkodói 
család, valamint a király felett fénylő mandorlában ülő Madonna. Ez nem egyszerűen egy 
teológiai tétel, hanem egy teljes társadalom-eszmény festői kibontása. A horizontális 
tengelyeket a hosszan elnyúló, fodrozódó írásszalagok mentén felsorakoztatott történelmi 
szereplők adják. A szövegeket Berczely A. Károlytól kölcsönözték. A koronát viselő, 
gyermek-ifjú Szent Imre – városmajori ábrázolásához hasonlóan – kardot és (jogar helyett) 
liliomot tart.  
 
Aba-Novák városmajori történelmi tablóinak ötlete a Szent István emlékév előkészítéséből 
fakadt, s eredendően még az Eucharisztikus kongresszusra (1938 májusára) kellett volna 
elkészülniük.305 Párdarabjával együtt, a szentély két oldalfalán az uralkodó állam- és 
egyházalapító tevékenységének állított emléket. Aba-Novák a szentélyfal terveit a 
mennyezeti freskók kartonjaival együtt 1938. április 4-én nyújtotta be a bírálóbizottság elé. 
A bírálóbizottságban a templomépület és berendezésének modern formamegoldásaiért – a 
kléruson belülről érkező ellenkezés és a sajtótámadások ellenére – rendíthetetlenül küzdő 
plébános, Kriegs-Au Emil mellett Molnár Ernő és Goszleth Lajos (KEH), Lepold Antal 
esztergomi kanonok, Gerevich, valamint a fővárosi ügyosztályok tanácsnokai kaptak 
helyet. Véleményük egyértelmű volt: „Ezekkel a freskókkal megszületett az új magyar 
monumentális freskó festészet”.306 A mennyezetképek május elején már készen álltak, a 
szentélyképek felszerelésére december elejéig várni kellett.307  
 
Aba-Novák kritikusai abban tévednek, hogy elfelejtik, a premodern képiség (a tudottat 
közlő, a nevelő és közösségi művészet) kedvéért nem mondott le az avantgarde 
hagyományról, még ha bírálta is annak túlzó kötetlenségét. Sikeres falképfestőként 
nyilatkozta a sajtóban: leszögezem, hogy az öncélú művészet és a kötött művészet, mint 
programm-művészet egymást, a legszervesebben egészítik ki.” „Programm-művész 
                                                          
305 Jegyzőkönyv, 1938. június 15., Budapest-Városmajori r.k. Egyházközség tanácsüléséről, Plébániahivatal, 
Városmajor, p. 40. 
306 EPL, KEH 1938/134. 
307 EPL, KEH 1938/468. átvételi ülésről Goszleth Lajos, In memoriam! 1938. december 9. 
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vagyok és vallom, hogy a művészet minden időben programm-művészet volt”.308 Aba-
Novák koncepciója a közösségi érzést létre segítő képiségről az 1930-as években 
formálódott ki. Amit Vallomásában 1931-ben még jövőképként vázolt fel („az egyetlen 
lehetőség festőknek, szobrászoknak: közületeknek kell majd dolgozniok”), azt 1939-ben 
székfoglaló beszédében a Képzőművészeti Főiskolán már tényként kezelte: „hogy a 
művészet minden időkben propagatív célt szolgál, tehát programm-művészet volt, 
látszólag kérdésessé teszi az utóbbi évtizedek folyamán konstatálható és a mai napig is 
fennálló, bár késő őszét élő, szabad kötetlen művészet”, az egyéni célkitűzéseket szolgáló, 
újító alkotásmód, amely az individualizálódó nyugati társadalom szülötte.309 „A festői 
nyelvújító korszaknak nagyjában végén járunk, a következő generációk dolga, hogy hősi 
korunknak megfelelő hősi eposzok formájában foglalja össze vizuálisan ezt a mi 
korunkat”, azaz ismét kollektív művészetet műveljen. Aba-Novák nemcsak 
testamentumaként hagyta ezt a tanítását növendékeire, de maga is már egy évtizede azon 
fáradozott, hogy akár falképeken, akár intimebb táblaképein a modern vizuális igényeknek 
megfelelő stílusban mitikus hősökké magasztosítsa a magyar népi élet és történelem 
szereplőit, azaz példaként a jelen életébe illessze. A mítosz nem csupán elbeszélése a 
valóban megtörténtnek, hanem teremtő kimondás: Aba-Novák világossá tette, hogy a 
közösségi-murális művészetet nem csak a hagyományos értelemben (az eszmék és morális 
tanulságok propagálása érdekében) újítja meg. Aba-Novák a kép autonómiájának modern 
koncepcióját is felhasználta, a festői-elvont képfolyamatok hatására is épített. Ezekben 
fedezte fel a mű performatív működésének mozgatórugóit. Az értelmező közösségben a 
mű állandóan újrateremti saját valóságát, nemcsak közös tudáshoz, de cselekvési 
modellhez, közösen átélt élményhez juttatja a nézőket. A mű értelmezése közös nyelvhez 
és viselkedési sémához vezet, amelyet az adott közösség tradícióként hordoz tovább. 
 
Molnár-C. Pál kollektivitástudata érdekes módon eltért Aba-Novákétól. Molnár-C. úgy 
nyilatkozott, hogy a modern művészt túlérzékennyé teszi a modern társadalmi élet 
dinamikája, az érvényesülési láz feszültsége.”Ezt a feszültségterhes atmoszférát nem is 
lehetne kibírni, csak a szellemi rugalmasság egy magas fokának birtokában. Szellemi 
rugalmasság pedig nem figyelhető másként csak úgy, hogy a művész rendkívüli módon 
kulturált. Kultúra a szónak ősi értelmében, sohasem kellett annyira a művésznek, mint 
                                                          
308 Puskás Lajos, Aba-Novák a programm-művészetről, Magyar Nemzet, 1940. III. 14. p. 8. 
309 Vitéz Aba-Novák Vilmos, az egyik alakrajzi tanszék rendes tanárának székfoglaló beszéde, Rajzoktatás, 
1939 (XLLII/1-10.) p. 16.. 
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ma.”310 Molnár-C számára ez a kulturáltság a keresztény európai tradíciók ismeretét 
jelentette. „A művésznek sosem szabad elfelejtenie, hogy amit ma európai kultúrának 
nevezünk, az egészében a keresztény világnézeten s annak tradícióin nevelkedett.”311 Ez a 
kulturáltság több mint képzettség, több mint a művészeti stílusok ismerete. Olyan örök 
igazságnak a látását jelenti, amely mércéül szolgál a művésznek a modern életélmények és 
esztétikai élmények sűrűjében. Egyfajta belső harmónia. 
 
Medveczky Jenő is hasonló harmóniára talált a klasszikus antik művészetben. Rövid római 
tartózkodását megelőzően fedezte fel a klasszicizáló monumentalitását, összefogott 
struktúráit. Mindkettőjüknél megjelent azonban a fragmentum, a kifejezés érdekében 
történő torzítás, s főként a képi elvonatkoztatás intenzitása. Molnár-C. elsősorban a 
színfelületek egymáshoz rendelésével, dekoratív kontrasztjaival törekedett a festői 
absztrakcióra. Medveczky számára a forma kérdése, a plasztikusság volt a döntő. A 
klasszicizálás nemcsak képi toposzok, tradicionális jelek alkalmazásában merült ki 
falképein, hanem a torzítások, kitakarások ellenére is plasztikusan mutatkozó 
formatörekvésben. Kontuly szintén a plaszticitás és az arányok monumentalitása, a mozgás 
visszafogása révén formálta időn túlivá alakjait. Olyan közös formát kerestek az emberi 
test és mozgás ábrázolásához, amely túlemelkedik az egyedi természeti formákon 
(valahogy úgy, ahogyan Apellész állította össze szép testrészekből az ideális képmást). 
Kontuly festészetben az „alakok belső lényegükben fejeződnek ki, s leegyszerűsített 
mozdulatukban nem egyetlen pillanat, hanem egész létük komprimált, szimbolikus állapota 
lel végleges formát.”312 Ez az ideális forma fejezte ki a kollektivitást, ami közös az 
emberekben, ami összekötheti őket. Pátzay Pál is egész hasonlóan érvelt, amikor 
székesfehérvári huszáremlékművének kiformálódását rekonstruálta. Fokozatosan 
„eljutottam ehhez az ősibb, emelkedettebb felfogáshoz, magamhoz lelkesítettem a témát, 
amint alászállottam problematikájának mélységeibe. S így jött létre, amint mondottam a 
meztelen lovas a meztelen lovon”.313 Így vált az esetleges huszárból „évezredek lovasa”. 
Ez a klasszikusan időtlenné tett forma a környezetét is „átlelkesítette”, „megadta a tér 
értelmét”, mert szimbólumává, esszenciájává csupaszodott a térbeli mozgásnak. Pátzay 
                                                          
310 Ferdinándy Mihály, Négy műteremlátogatás. Aba-Novák Vilmos, Medgyessy Ferenc, Pátzay Pál, Molnár-
C. Pál, in: Magyar Nemzet évkönyve, 1939, pp. 57. 
311 Molnár-C. Pál a vallás és a művészet viszonyáról, Hazánk, 1946, p. 5. 
312 Berczeli A. Károly, Mai művész, Dél-Magyarország, 1935. január 8. p. 6. 
313 Ferdinándy Mihály, Négy műteremlátogatás. Aba-Novák Vilmos, Medgyessy Ferenc, Pátzay Pál, Molnár-
C. Pál, in: Magyar Nemzet évkönyve, 1939, pp. 59. 
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kollektivitás-képe tehát szintén a plasztikus értéken nyugodott. A formai teljesség és 
monumentalitás mellett a mozgás nyugalommá sűrűsödésében fedezte azt fel. 
 
Minden klasszicitás, antik felhang ellenére valamennyi római ösztöndíjas által festett 
falképen érezzük az emberi mondanivaló mellett önmagát erőteljesen demonstráló festői-
absztrakt formálási elvet. Pátzay szobránál ez az absztrakció mint a lemeztelenített testben 
a végletekig fokozott plasztikusság, a forma eszenciája jelentkezett. Molnár-C. és Aba-
Novák festményein a szín önálló értékrendjében, struktúraképző erejében. Medveczky 
képein pedig a rajzi eszközök, a vonal súlyosságában, keménységében, amely hálóként 
telepszik rá a képfelületre. Kontuly 1937-ben festett komáromi al secco falképe, a maga 
kemény megformálásával, lehatárolásaival, főként az „üres”, fehéren tartott háttérfelülettel, 
amelyen vékony kék és barna csíkok, elvont egyenesek helyettesítik az egyes jelenetek 
terét, tájháttereit, összefogott tisztaságával tökéletesen illeszkedett Körmendy Nándor új, 
racionális templomépületéhez, amelynek modern előképei az alapvető mértani formák 
hangsúlyozására, a tiszta építészetre törekvő holland és német szakrális épületek voltak. 
Bár Kontulynak a  falfestményekhez készített tervein elsősorban a misztikusan derengő 
fénysávok strukturálják a képi mezőt, azaz a tónusok rendje. A falkép mértanias, 
elvonatkoztatott, rajzos felfogása ettől teljesen elütött. Minden bizonnyal erős hatással volt 
rá az elkészült architekturális környezet, amely koncepcióváltásra ösztönözhette. Ekkorra 
ért be a Rómából hozott művészi irányelv falképfestészetében is, melyet egy 1935-ben tett 
nyilatkozatából idézünk: „A ma művészetét legsajátosabban jellemzi, hogy az építészet 
visszanyerte azt a hegemóniát, mely minden igazi nagy művészeti korszakot jellemez. A 
ma festője csak az építészettel való szoros összefüggésben lehet igazán termékeny. A 
konstruktív képszerkesztés, a véletlennek, az esetlegesnek a kiküszöbölése, lezárt, szinte 
építészeti formák keresése […] a cél.”314 Kontuly falképfestészeti törekvése szinte egy az 
egyben megfelelt az olasz falképfestészeti kiáltvány technikai-esztétikai programjának 
(természetesen a fasiszta rendszer-propaganda nélkül). 
 
Az elvonatkoztatásnak sajátos formáját alkalmazta Jeges Ernő, akinek falképei a leginkább 
elbeszélő jellegűek. A jelentek, a formák sokasága mögött egy önálló színmező, 
színrendszer tűnik fel, a maga élénk folthatásaival, kontraszthatásaival. Aba-Novákhoz 
hasonlóan igen kevés színből építette fel kompozícióit. A tiszta színek mellett nála is 
megfigyelhető a formák egyszerűsítése, de nem valamiféle racionalizmus, elvont képlet 
                                                          
314 nn., Kontuly Béla útja a kassai premontrei főgimnázium rajzpadától a magyar novecentóig, Prágai Magyar 
Hírlap, 1935. február 3. p. 17. 
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jegyében, hanem a trecento falképek primitivizmusától megihletve. Ezeknek az archaikus 
formáknak a sokaságától a történeti elbeszélései meseszerűen ízessé, naivvá változtak, 
amely valóban közelebb hozza a szemlélőhöz az ábrázolt történetet. Jeges épp ebben az 
aktusban találta meg a műfaj kollektív tartalmát. Számára a falkép arra szolgált, hogy a 
tömegeknek tanítsa a történelmet a természethez közelálló vizualitásával. 
 
„Három évig éltem Rómában. […] Ott alakult ki bennem véglegesen jövőm menetrendje 
és célja: a történelmi festészet felújítása. Nagy falfestményeket szeretnék alkotni, hiszen 
minden festőnek az a vágya, hogy a legnehezebb feladatot oldja meg. […] A nagyobb sík, 
a szélesebb távlatok magával ragadó lendülete, a szinte a végtelenségig kihasználható 
lehetőségek mellett eltörpül minden […] kabinetfestészet.”315 Jeges Ernő e vallomásában 
egy évtized művészi fejlődésének mozgatórugóit fogalmazta meg. Első nagyszabású 
kompozícióját Bakócz Tamás bevonulása Rómába címmel, 3x6 méteres vászonfelületen 
még a római évek alatt festette, 1933-34-ben. A művet az itáliai quattrocento firenzei és 
római falképei ihlették, mint Benozzo Gozzoli Medici-kápolnája vagy Pinturicchio Sixtus 
kápolna-képei, és Vittore Carpaccio, Gentile Bellini pannói Velencében. Jeges nem 
titkolta, hogy mennyire elbűvölték őt ezek a primitivista mesterművek. „Végigvándorolta 
az olasz templomokat, múzeumokat, palotákat és a tengernyi látvány, élmény közül a 
középkor legendákat mesélő színes világa ragadta meg legjobban képzeletét.”316 Jeges 
érezte, hogy „a festői problémák kiérlelése nem öncél, de alázatos kísérője, kiszolgálója 
egy az akkori egész életet betöltő, átfogó eszmének” – jellemezte a római ösztöndíjas 
kolléga, barát, Kopp Jenő azt a törekvést, amelyet valamennyi „római iskolás” 
követendőnek tartott, ha murális művek megalkotásáról volt szó. Jeges Ernő, Aba-Novák 
Vilmos vagy Medveczky Jenő, mind a harmincas évek elején Európában teret nyerő új, 
kollektivista eszmét és eszményt kívánták a falakon megjeleníteni, hogy a közösségnek 
szóló művekben valóban magára ismerjen a korabeli szemlélő. Ezért is hordozzák 
magukon oly jellegzetesen koruk hangulatát. Keresték a tartalmas, narratív és szimbolikus 
témákat, hogy morális értékeket és történeti tudást közvetíthessenek, melyek múltjából a 
jövője felé elvezetik a közösséget. Jeges nyilatkozta: „a művész mindenkor és elsősorban 
egyetemes nemzeti célokért él és köteles ezt az egyetemességet, közösségi érzést […] 
kivetíteni magából”.317 
 
                                                          
315 Lóránth László, Paletta, Jelen Könyvkiadó, Budapest, é.n. [1943] p. 97. 
316 Kopp Jenő, Jeges Ernő, Szépművészet, 1944/10. p. 295. 
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Jeges a harmincas évek közepén került kapcsolatba a budai Szent Imre kollégium 
igazgatójával, dr. Tiefenthaler Józseffel, aki több megbízással is ellátta.318 Így készültek el 
1938-ban a budai kollégiumi kápolna stukkódíszes mennyezetének Krisztus, Szent István 
és Szent Imre életét bemutató négykaréjos tempera pannóképei.319 A képek a szent 
ikonszerű, álló alakja köré – a középkori vita-ikonokhoz hasonlóan – összegyűjtött apró 
jelenetsorokat egy redukált (zöld, kék, piros, fekete és fehér) színskála tiszta és élénk 
alkalmazásával oldotta meg. Jeges élénk, a népművészetből átemelt tiszta színekre épülő 
színezését, apró figurákkal benépesített, sokalakos történelmi kompozícióit a tanintézetek 
vezetői hasznos „képeskönyveknek” tekintették az ifjúság számára, mint azt jelzik a 
pannonhalmi, budai és fűzfői kollégiumi murális megbízások. 1939 folyamán még két al 
secco tempera kép került az oldalfalra, amelyek a Bölcsesség Trónját és az Imrét oktató 
Szent Gellértet ábrázolták. A két szent bensőséges viszonyát a könyvét nevelőjének 
felmutató kis herceg és az őt atyaian okító szerzetes alakjaiban igen szemléletesen, s 
ugyanakkor meseszerűen ragadta meg. A háttérben lovagi torna jelenetet festett.320  
 
 
A budai kollégiumi kápolna díszítésével párhuzamosan Jeges Ernő megbízást kapott a 
kollégium másfél holdnyi balatonfűzfői üdülőtelepén 1939-ben Tobiás Lóránd tervei 
alapján épült, Szent Imre tiszteletére szentelt kis kápolna belső dekorációjára.321 Az 
egyszerű téglalap alaprajzú, 6x4 m-es, összesen 30 fő befogadására alkalmas kápolnaépület 
nyitott fedélszékét, népies formakincsű, kék-vörös-fehér ornamentális díszítéssel látta el. 
Hasonló megoldással élt Jeges korábban is, az 1934-es római egyházművészeti és az 1939-
es varsói reprezentatív magyar kiállításokon, ahol Gerevich Tibor intenciója alapján 
berendezett, nagy sikert aratott kvázi-kápolna-interieuröket díszített ornamentumokkal. A 
                                                          
318 A Szent Imre kollégiumokat Glattfelder Gyula, későbbi csanádi püspök alapította a századfordulón a 
felsőoktatásban résztvevő diákok ellátására, keresztényi nevelésére. Először az Irányi utca 20. alatt béreltek 
lakásokat tíz, majd huszonhárom diák számára. Az 1908. május 17-én átadott budai épület volt az első a 
kollégiumok sorában (egykor Fehérvári út 17., majd Horthy Miklós út, ma Bartók Béla út), amit a szegedi, a 
soproni és a pesti (IX. Ráday utca 43-45.) alapítása követett. Az 1930-as években a négy kollégium évente 
600 diákot fogadott. A kollégiumok prefektusai között volt Fieber Henrik, a művészetet támogató pap. 
Korszakunkban a budai kollégium igazgatója Tiefenthaler József volt, míg a pestié Marczell Mihály. 
319 A Szent Imre-pannóhoz készített nagyméretű színes vázlat (ma a Budai Nagyboldogasszony plébánia 
tulajdonában) 1937-es datálása jelzi, hogy a képsorozat elkészítése még egy évvel az emlékévet megelőzően 
megindult. Magán a kész pannón alul látható felirat szerint Bartha Kovács Lajos V. éves kollégista 
adományából készült (az évszámot azonban a szobafestésnél az utóbbi években lefestették, restaurálással 
lehet majd csak kimutatni). 
320 Miután mindkét művet mára lemeszelték, a korabeli fotóreprodukciókon kívül egy apró terv az egyetlen 
nyoma Jeges itteni falképeinek (Makky György tul.) – lásd Képek. (Dr. Fábián János kerületi esperes sem 
említette már 1979-ben a kápolna történetét, berendezését bemutató előadásában, kézirat, Szent Imre 
kollégiumi lelkészség tul.) 
321 A kápolna építési költsége 2000 P volt, ami nagyon alacsony, hiszen pl. a soproni 1000-1200 férőhelyes 
Szent István plébániatemplomé 130.000 P. 
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fűzfői kápolna négy oldalfalára a szent herceg életét nagyszabású, időrendbe sorolt, mesés 
kompozíciókban festette meg tojástemperával, al secco technikában. Az oltárfalra a 
magyar szentek koszorújában, égi trónusán ülő Madonnát helyezte, amint megkoronázza a 
szűzi liliomot átnyújtó Szent Imre herceget. A szemközti oromfalon a holt herceg siratása 
volt látható, mely a budai Helyőrségi templomban elhelyezett, azonos témájú oltárképének 
kompozíciós sémáját követte.  Jeges jellegzetes erőteljes színvilágú, primitivizáló művével 
a legjelentősebb XX. századi Szent Imre-ábrázolást alkotta meg Fűzfőn.322 
 
A budavári (helyőrségi) Mária Magdolna r.k. templomban Hősök kápolnáját alakítottak ki 
az első világháború áldozatainak. Jeges Ernőt kérték fel falképek készítésére, melyekhez 
1939 folyamán több vázlatterv született. Emellett 1940-ben a művész két oltárképet is 
festett a templomba (falemezre temperával), ugyancsak Haász István tábori püspök 
megrendelésére Szent Imre és Szent Erzsébet tiszteletére. Utóbbi mű Erzsébet elűzetését 
ábrázolta. Ugyanezt a témát a művész 1950-ben a Tövis utcai ferences kápolnában 
falképként is megfestette, miután a helyőrségi templom oltárképei a II. világháborús 
bombázásokban megsemmisültek. Jeges érdeklődését jelzi a régészeti feltárások és a 
történeti emlékek iránt, hogy a Szent Imre-oltárképen fekvő holttestet a Székesfehérváron 
talált ún. Szent István-szarkofágra helyezte rá.323 Az oltárkép középtengelyében a keresztre 
feszített Krisztus látható, akihez a siratók fohászkodnak. A festmény stílusát tekintve 
ugyanabban a meseszerű, primitivizáló felfogásmódban készült, mint Jeges balatonfűzfői 
Szent Imre-falképei. A kompozíció feltehetően időrendben megelőzi a fűzfői oromfali 
képet: a korpusz, a tetem, a siratók elrendezése egyezik, eltérő viszont a városlátkép a 
háttérben, s a kőszarkofág, amely Fűzfőn „korhű” ugyan, de nem konkrét emlék 
ábrázolása. „Fontos, hogy tanuló-ifjúságunk ne csak könyvekből, hanem a valósághoz 
sokkal közelebb álló képeken át szemlélje és tanulja a magyar történelmet, a korokat, azok 
szokásait, ruházatát.”324 Ezért is fordított a művész oly nagy figyelmet a történeti-régészeti 
emlékek tanulmányozására és pontos visszaadására.  
 
                                                          
322 Voit Pál, A fűzfői Szent Imre kápolna, Szépművészet, 1940-41 (I./3.) pp. 71-72., nn., Fűzfői Szent Imre-
kápolna, Magyar Építőművészet, 1941. december, pp. 398-399. 
323Bár a vázlat napra pontosan nem datált, de készülési idejének meghatározásában segítségünkre van a 
párdarabján található jelzet: „tervezte Jeges Ernő – 1940 tavaszán”. A fűzfői munkálatoknak azonban csak 
1940 nyarán kezdett hozzá. 
324 Jeges vallomása. nn., „Bakócz Tamás bevonulása Mezőkövesdre”. Érdekes beszélgetés Jeges Ernő 
festőművésszel, aki most fejezte be a pannonhalmi Apátság új gimnáziumának falfestményeit, Nemzeti Újság, 
1943. október 8. p. 9. 
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Jeges Ernő érdeklődését – az egyházművészeti falképek mellett – leginkább a nagy 
történelmi témák (Bakócz Tamás bevonulása Rómába, 1933-34, Budavár visszavétele, 
1936, Mátyás király tudósai körében, 1940) feldolgozása kötötte le (bár munkásságában a 
sokszorosított grafika, a könyvillusztráció, az akvarellezés is jelentős). A II. világháború 
előtt ilyen történelmi „jellemképnek” készült három, Szent Imrét gyermekként ábrázoló 
festménye: a pannonhalmi új gimnázium történelmi tablója, valamint a székesfehérvári és a 
miskolci városházákat díszítő történelmi jelenetek Szent István és királyi családja életéből. 
Jeges ilyen irányú küldetéstudata a háború után sem halványult el, így számos vidéki 
templom szentélyében festette tovább az Árpád-házi szentek tetteit.325 A miskolci 
pannóhoz a művész nem a város megbízásából fogott hozzá, hanem a Szent István emlékév 
Országos Bizottságának megrendelésére.326 Jeges Ernőn kívül Gebauer Ernőt, Klie Zoltánt, 
Szabó Vladimirt és Unghváry Sándort szólították fel pályamunkák beküldésére. (Köztük 
csupán két római ösztöndíjast találunk – Jegest és Szabó Vladimirt.) A kiírás szerint Szent 
Istvánt az iparosok, kereskedők körében városalapítóként kell ábrázolni. A festménytervet 
„szabad művészi felfogásban, azonban a korszerű követelmények szem előtt tartásával” 
1:5 léptékben kellett elkészíteni.327 
 
A székesfehérvári képen István király a bazilika építési tervéről tárgyal a bencés 
szerzetesekkel, hátuk mögött építés közben látjuk a négytornyos bazilikát.328 Mindkét 
festmény inkább a történelmi és nem a vallásos műfajba tartozik. A királyi család szent 
tagjait ugyanis a művész nem emelte ki dicsfénnyel. A pannonhalmi új gimnáziumépületbe 
került falképén, amelyben 1943 folyamán az olasz-magyar kapcsolatok történetét dolgozta 
fel, hasonló képi jeleket vonultatott fel, mint előbbi két történelmi pannóján.329 A legújabb 
                                                          
325 Solymár, Bakonysárkány, Veszprémvarsány 
326 A Vallás- és Közoktatásügyi Minisztérium meghívásos pályázatának 1940. december 27-én kelt okmánya, 
VKM 21.629/1940-III.1. üo., mgt. A résztvevők a tervek átadása fejében 500-500 P-t kaptak. A győztes 
kivitelezési díja 7000 P. A benyújtási határidő 1941. február 28. Jegesnek a Fővárosi Képtár tulajdonába 
került pályaműve (j.j.l.: 1941) leginkább léptékét tekintve tér el a végső megoldástól, amely széltében 
nyújtottabb formátumú lett (a falképet reprodukcióról ismerjük, mgt.). 
327 Miután Jeges a megbízást elnyerte, a pannóval 1942. február 15-én készült el. A városkapu előtt álló 
királyi családhoz adományaikkal járuló miskolci polgárok csoportját, amely a kép középtengelyét alkotja, a 
művész kénytelen volt megnövelni, mögéjük további városfalakat emelni, ami által a terven szereplő, fehér 
sátrakkal teli, levegőperspektívával világossá tett, tágas tájháttér beszűkült. 
328 Polgármesteri Hivatal, Székesfehérvár tul. 
329 A Teleki Pál miniszterelnök és Kelemen Krizosztom főapát (1933-47) által alapított, s egykor Ciano gróf, 
olasz külügyminiszter nevét viselő pannonhalmi gimnázium és kollégium, amely 1939-től működött, 
modern, racionalista, csupán az ablaksorok sík rendjére felfűzött homlokzatokkal ellátott épületét Hidasi 
Lajos és Kiss Tibor tervezte, s „római iskolások” díszítették. A földszinti fogadóterem nyugati falán kapott 
helyett Jeges Ernő al secco falképe(0,5x5m). A kápolnába Boldogfai Farkas Sándor készített domborművet. 
Az épület külső falán Erdey Dezső Szent Benedek-szobra és Borbereki Kovács Zoltán faragott 
mészkődomborműve látható: Szent István és Gizella királyné Gellértre bízza Imre herceg nevelését. Bár 
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tudományos történeti és régészeti elemzéseket alapul véve festette meg a építészeti-
műemléki részleteket. Az ottani kompozíció közepére pl. egy teljesen frissen publikált 
régészeti leletet rajzolt le, Mátyás királyi visegrádi palotájának Herkules-kútját, 
pontosabban annak kiegészített rekonstrukcióját.330 A falképein Jeges korszerű történeti 
ismeretek képes beszámolójára törekedett, amely a képzőművészet társadalmi, nevelő 
szerepéről vallott felfogását tükrözi: a falkép egy „már kinyitott történelmi olvasókönyv” a 
diákság és a nép számára. Jeges úgy fogalmaz, hogy „a valósághoz sokkal közelebb álló 
képeken át” könnyebb elsajátítani az ismereteket, mint szövegeket olvasva. A váci 
székesegyház szentélyében Kontuly Béla szintén az archeológia legújabb eredményeit 
építette bele falkép-kompozíciójába (1944): az 1934-38 között feltárt esztergomi 
várkápolna bélletes kapuját másolta le Szent Imre atlétikus, kardot tartó alakja mögé, igaz 
anakronisztikusan, miután a kapu száz évvel későbbi, mint az ábrázolt jelenet (Szent István 
megalapítja a váci egyházmegyét). 
 
Jeges pannonhalmi falképe Szent István korától az 1940-es évek jelenéig (Aba-Novák 
Vilmos hatalmas történelmi tablóinak (francia-magyar, 1937, és lengyel-magyar történelmi 
kapcsolatok, 1939) mintájára) szimultán kompozícióban foglalta össze az olasz-magyar 
kapcsolatok történetét. A jelenetsor II. Szilveszter pápa koronaküldésével indul, a gyermek 
Imre herceg nevelője és apja társaságában, majd a nápolyi királyságot hódító Nagy Lajos, 
Kapisztrán Szent János és Hunyadi János a nándorfehérvári ostromban, melyet a 
kompozíció közepét kitöltő Mátyás-jelenet követ (a humanista reneszánsz udvar), 
Pázmány, Zrínyi Miklós és Báthori István korát a Budát felszabadító XI. Ince pápa zárja le 
(a trónja mögött Jeges önarcképe húzódik meg), s végül a jobb szélen Kossuth és Monti 
ezredes kézfogását ismételve az új CJC-t tartó Serédi hercegprímás és a labdázó 
kollégisták előtt Teleki és Kelemen főapát nyújt egymásnak kezet, „amint megalapítják az 
olasz gimnáziumot”.331 A jelenetsor tökéletes és látványos történelemkönyv volt a diákok 
számára. A jelenetek beazonosítását követően meggyorsította a tananyag memorizálását. 
                                                                                                                                                                               
Jeges falképe jobb alsó sarkában ma 1942-es évszám látható, a kép készülésének ideje 1943, mint ahogyan az 
a falképterven is szerepel (MNG ltsz.: F.K. 7089). 
330 A vörösmárvány díszkútból a feltárásokat 1935-től folytató Schulek János 1941 májusában hozta felszínre 
az első maradványokat, s 1942 augusztusában bukkant további töredékeire. Schulek 1941-ben már közölte is 
eredményeit a Gerevich Tibor által felügyelt Szépművészetben, majd Gerevich népszerűsítette Mátyás 
mecenatúrája kapcsán 1942-ben az általa és Zambra Alajos professzor által szerkesztett olasz nyelvű 
Corvinában és olaszországi lapokban. Vö. Schulek János, Mátyás király visegrádi palotájának díszudvara, 
Szépművészet, 1941 (II.) pp. 304-306. Buzás Gergely, Kutatástörténet, In: Lapidarium Hungaricum, 2. Pest 
megye I. Visegrád, királyi palota 1., p. 15. Mihályi, Géza, Il Ginnasio-Liceo Dante Alighieri di lingua 
italiana a Pannonhalma dal 1939 al 1948 e il suo ruolo nei rapporti italo-ungheresi, In: Mille anni di storia 
dell’Arciabbazia di Pannonhalma, Roma-Pannonhalma, 1997, pp.169-173. 
331 Mihályi Ernő, Művészi élet Pannonhalmán, Pannonhalmi Szemle 1943/3. pp. 3-11. 
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Kérdés, hogy milyen képi eszközök révén vált a mű „iskolai segédeszközzé”. Azaz hogyan 
képes a kép a maga sajátos működésével az oktatás nyelvi formáját kiegészíteni? 
A jelenetsor áttekintése több dolog miatt érdekes. Egyfelől fontos lehet, hogy a 
megrendelők kiket emeltek ki a magyar történelemből, mely eseményeket tartottak 
sorsdöntőnek az állam, valamint a bencés rend történetéből. Milyen ideálokat emeltek a 
diákok számára a nyilvános, látogatható aulában? Másfelől Jeges sajátos jelenetfűzési 
eljárását, elbeszélő-technikáját is megvilágítja. Ennek a narrativitásnak fontos kiegészítője, 
kísérő szólama a figurák mögötti tájháttérben felismerhető történelmi épületek és 
archeológiai leletek, rekonstrukciók sora.  
1. Pápai udvar, háttérben az Angyalvár (a pápai trón a római SS. Cosma e Damiano templom püspöki 
trónusa). 
2. Szent István udvara, háttérben az esztergomi várkápolna 1934-38-ban feltárt homlokzata és egy 
négy saroktornyos középkori székesegyház (az esztergomi Szent Adalbert rekonstrukciója). 
3. Nagy Lajos udvara mögött a Nápolyi-öböl a Vezúvval és a Castello Nuovo. 
4. Kapisztrán és Hunyadi mögött a nándorfehérvári fellegvár. 
5. Mátyás udvara, humanistái mögött a Schedel krónika alapján a budai vár képe („Dr. Lux szakszerű 
helyreállításában”). A baldachin hátfalán Mátyás trónkárpitja, az ún. Galgóci kárpit, amely 
ekkoriban az Erdődy család birtokában volt, előtérben a visegrádi kút-rekonstrukció. 
6. Zrínyi Miklós, Báthori István, Verancsis Antal érsek mögött az olasz egyetemi városok vedutái, 
Bologna Padova, Ferrara.  
7. XI. Ince pápa mögött Róma város látképe a Tevere hídjai mentén, távolban a Szent Péter templom 
kupolája látszik 
8. Kossuth Lajos és Monti ezredes mögött Tüköry ezredes hősi halálának jelenete az Ammiraglio-
hídon, mögöttük Palermo és a Monte Pellegrini. 
9. Serédy, Teleki és Kelemen főapát mögött részben a római Palazzo Falconieri, a Collegium 
Hungaricum épületének központi homlokzata az emeleti loggiával, részben a pannonhalmi kolostor 
mai épületei. 
 
Meglepően hasonló kompozíciós megoldással élt Jeges elsőként a még Rómában éveken át 
vázlatolt és megfestett Bakócz-pannón, majd 1940-ben Fűzfőn, ahol hasonló román 
templomépület-rekonstrukciók, erdők-hegyek és a trecento falképeken megjelenő 
„kifordított” architektúra-szimbólumok között fut a cselekménysor. A meseszerű 
elbeszélés folyamatát fiktív és konkrét történelmi emlékek kísérik, asszociációs játékukkal 
meg-megszakítják az előrehaladó idő kontinuitását. Jeges a memória és a fantázia 
ellentétes tudati működéseinek párbeszédét alkalmazta. A memória a tudottra, egy konkrét 
képre irányul, mintegy visszafelé beazonosítja az érzékelt és a tudatban valahol 
elraktározott képeket. Ezzel szemben a fantázia kreativitása eloldódik a konkrét képtől, s a 
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tapasztalati mezőket a szabad asszociációkkal bővíti. Jeges narratív pannóinak jellegzetes 
szerkezetéhez az előtérben frízszerűen végigfutó-megszakadó vaskorlát illuzionizmusa is 
hozzátartozik, amely szintén a Bakócz-képtől eredeztethető festészetében. 
 
Aba-Novák az írásszalagok sík-rendszerét használta arra, hogy a különálló történelmi 
jelenteket vagy a szentek csoportjait összefűzze, közös elbeszélésbe beleágyazza. Ezzel 
szemben Jeges megoldása a képtér illuzionisztikus mélységét az előtéri korláttal (máskor 
alacsony mellvéddel) és közvetlenül az előtérbe lefutó lépcsősorokkal nyitotta meg a kép 
nézője előtt. A korlát, akár egy a külvilágra nyitott erkély vagy loggia felnyitja az 
architekturális teret, kitekintés ad a tájra (hasonlóan működik az emelvényre vezető 
lépcsősor képe), s ezzel elfedi a falak síkszerűségét, amit tovább erősítenek a korlátnak 
támaszkodó szereplők, akik staffázs-szerűen bevezetik a szemléletet a kép terébe, 
cselekményébe, összekötik a néző és a kép terét. A pannonhalmi falképen egy könyvet 
tartó kisdiáknak mintegy elbeszéli egy bencés atya (konkrét portré) a jeleneteket, miközben 
mindketten a valóságos néző mozdulatait, szituációját ismétlik meg. Aba-Novák nem 
alkalmazott ilyen staffázsokat, mert számára a falkép síkszerűségének és tablószerű 
kosntrukciójának a hangsúlyozása mindennél előbbre való volt. Aba-Novák e sík-
kompozíció absztrakciójából vezette le a színkezelést is. Jegest azonban más képfelfogás 
vezette. Ő – mint a reneszánsz és barokk itáliai mesterek Mantegna mantovai és Raffaello 
stanzabeli falképei óta – a teret lezáró falsík illuzionisztikus feltörését, látszat-
architekturális kiképzését alkalmazta, amely messze a távolban húzódó horizontra ad 
kitekintési lehetőséget. Az egyébként az ő képein is síkszerűen egymást követő 
jelenetsorok monoton rendjét ez az optikai játék, az előtér és a háttér térmélységeinek 
váltakozásával előálló dinamika szakítja folyton meg. A szemlélet nem áll meg a 
cselekményes középrészben, nem is elsősorban a cselekmény mikéntje, azaz a drámai 
feszültsége köti le, hanem továbbhalad, átsuhanva ezen a sorfalon a változatos tájháttérhez, 
hogy onnan visszatérjen az előtérbeli látszatarchitektúrához és staffázs alakokhoz, melyek 
tulajdonképpen a néző saját testének megkettőződései. Az Isteni igazságra vezérlő kalauz 
című könyvét a korlátra ráhelyező Pázmány és a kisdiákot vezető bencés szerzetes (kinek 
alakja éppen jobboldali pendantja a baloldali kis Szent Imre-Szent Gellért-Szent István 
nevelői hármasának) a kép legközvetlenebb „beszéde” a nézővel. (A római ösztöndíjasok 
közül Kontuly Béla élt még előszeretettel a staffázs alak képretorikájával – akár a 
szombathelyi kápolnára, akár a Hermina kápolna vagy a Szent Anna templom falképeire 
gondolunk.) Pázmány „kitekint, azaz „kiszól” a nézőhöz, míg a diák-oktató páros bepillant 
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a képbe és követi az események láncolatát, ahogyan a néző teszi. S amint a szemlélésben a 
néző mindig benne látja saját testét is, saját testét mint önmagának és a külvilágnak a 
határát, analógia alapján e figurákat saját testéhez hasonlóan a kép testének 
határpontjaiként értelmezi. A néző teste és a képtest e staffázs alakokban ténylegesen is 
érintkezik a szemlélés során. Ők hívják elő a szemlélőben a képtudatot, egyben azonban 
alakjuk – illuzionizmusuk –, amely el is mossa, eltakarja a képszerűséget. Ennek oka, hogy 
feladatuk nem a dekorativitás, hanem az esemény valóságosságának (szemben 
képszerűségével) a fokozása.  
 
A kép, amely mindig sík, sokféle módon képezi le/ jeleníti meg a három dimenziót. Amint 
Kopp Jenő megállapította, „Jeges Ernő elsőbbséget adott a művészetben a tartalomnak. 
Mindig kereste az elbeszélés lehetőségét.”332 Azaz a tartalom képi elbeszélhetőségének a 
lehetőségei foglalkoztatták. Jeges ezt egy rafinált struktúra kiépítésével oldotta meg. Az 
egyébként élénk kontrasztokba állított, néhány tiszta színre redukált színösszeállításának 
sík-dekorativitását, melyben erős hangsúlyt kapnak a hideg-meleg tónusellentétek 
korántsem az apró figurák mozgalmas, ámde additív sora bontja meg. Az elbeszélés 
„hitelességét” nem a hősök heroikus cselekedetében rejlő drámai elemek adják, hanem az 
előtéri és háttéri „díszletelemek” történeti-archeológiai pontossága. Másfelől a narratív fríz 
illuzionisztikus bekapcsolása a szemlélő jelenébe. E két érzéki jel-rendszer (hiszen Jeges 
egy-egy képen belül egész rendszerré fejlesztette ezek párbeszédét, egymásra hatását és 
képi retorikáját) teszi elevenné, a memória és a fantázia párhuzamos működtetésével 
átélhetővé az egyébként elaprózott, csupán néhány ismert történelmi hős alakjának 
kiemelésével (a hirtelen aránykontraszt térjátékával) élő tömegjeleneteket. Mivel Jeges 
falképeinél a megértést nem mindig segítik elő feliratok (bár ezzel is élt, pl. a falkép-mező 
alján végigfuttatott írásszalag Szent Imre legendájából vett idézetekkel a fűzfői 
kápolnában, és az Újtestamentumból vett idézetekkel a Központi Szemináriumban), s 
legfőképpen nem strukturálják a megértést úgy a feliratok, mint Aba-Novák falképei 
szemlélésekor, ezért a néző rá van utalva a tiszta képi jelekre. E képi jelek között a 
hangsúlyokat kijelölő szín-ornamnetika és a (domborművekről ismerős) frízszerű 
elrendezés monoton dekorativitását adó cselekmény-sorok síkszerűsége ellenében jelennek 
meg a fenti illuzionisztikus-érzéki jelek, melyek a képi narratív szerkezet harmadik és 
negyedik rendjét jelentik. „Nincs itt semmi a végtelent, az irracionálist kereső északi 
lélekből, a gótikus alakok törékenységéből, a tobzódó ruharedőkből”, Jeges az itáliai 
                                                          
332 Kopp Jenő, Jeges Ernő, Szépművészet, 1944/10. p. 299. 
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művészet klasszikus, harmonikus formavilágában meséli el a történeteket. „Realizmus 
helyett ideális magaslatba emeli”, miközben a beazonosíthatóság érdekében portréisztikus. 
Elegancia, báj jellemzi a főszereplőket (nincs félelmetes figura, se tragikus, viharos táj). A 
tájháttér mindenhol derűs, napsütötte, harmonikus. „Így lesz az egész kép a humanisztikus 
kultúrának dicsőítése.” – foglalta össze megfigyeléseit Mihályi Ernő, aki szembeállította 
Jeges térbeliségét Aba-Novák – pannonhalmi emlékkápolnába készített falképének – 
hieratikus, síkkompozíciójával, amely a bizánci mintákat, kollektív életeszményt testesít 
meg, szemben Jeges olasz individuális embereszményével. Míg Jeges emberi, szelíd és 
vidám, Aba-Novák dekoratív, alakjai őserejűek, expresszívek és félelemkeltőn hűvösek. 
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II.4. 
A bírálóbizottság intézménye.  
Molnár-C. Pál és Kontuly Béla mennyezetfreskójának genezise  
a felső-vízivárosi Szent Anna r.k. plébániatemplomban 
 
 
A Szent István emlékév két jelentős mennyezetfreskóval gazdagította Budapest templomait 
– vont mérleget Ybl Ervin 1939-ben a külföldi propagandát szolgáló Nouvelle Revue de 
Hongrie-ban.333 Bár nyugodtan ide sorolhatnánk még Medveczky Jenő mennyezetkép-
ciklusát a Fő utcai görög-katolikus Szent Flórián templomban, Ybl mégis Aba-Novák 
Vilmos városmajori, valamint Kontuly Béla és Molnár-C. Pál közös falképeire gondolt az 
alsó-vízivárosi Szent Anna templomban. Az utóbbi „kupola-festmény külön klasszist 
képvisel az egyházi festészetünk terén” – jelentette ki Gerevich Tibor.  „A festés nagy 
próba volt arra nézve, hogy fiatal, modern művészeket hogyan lehet beiskolázni egy 
műtörténeti feladatra”.334 
 
Velük szemben a mai szakirodalom szellemtelen historizálást érez a mennyezetfreskóban. 
„Maga „a ’római iskolás’ stílus válik [benne] a kompromisszumok áldozatává”.335 A művel 
akár Kállai Ernő jól ismert bírálatát is kapcsolatba hozhatjuk, amely Gerevichet teszi 
felelőssé, amikor a „professzor ácsolta színpadon, a hivatalos egyházi és állami művészet 
rendezi a maga ünnepi díszmutatványait. Ide tartoznak a reneszánsz és barokk mintákra 
dresszírozott, nagyképű vagy szenvelgő közismert kompozíciók.”336 Feloldható-e a 
jelentésmező szórtsága? Nyilvánvaló, hogy a hatástörténettől nem vonatkoztathatunk el, 
azaz a ma történésze is e szórtságon belül lel jelentésre. Ennek ellenére keresni kell a 
másként-kérdezés lehetőségeit. 
 
                                                          
333 YBL Ervin, Nouvelles peintures décoratives de deux églises de Budapest, in Nouvelle Revue de Hongrie 
32(1939):60, 343-347. 
334 Jegyzőkönyv az 1938. december 1. helyszíni szemléről, Szent Anna templom, Budapest EPKL KEH 
473/1938 és Jegyzőkönyv az 1938. december 20. helyszíni szemléről, Szent Anna templom, Budapest EPKL 
KEH 15/1939 
335 P. Szűcs Julianna, A „Római iskola”, 1987, p. 109. 
336 Kállai Ernő, Őszinte beszámoló egy beszélgetésről, (Magyar Csillag, 1942) in: Uő., Összegyűjtött írások, 
6. Argumentum Kiadó–MTA MKI, Budapest, 2004. p. 201. Kállai ezt a véleményt Szalay Lajos szájába adta, 
de utána hozzáfűzte, „Amit a római iskola neveltjeinek, pártfogoltjainak és sztárjainak vet szemükre, abban 
tökéletesen egyetértünk. Persze roppant érdekes volna kifejteni, hogy ez a festői és szobrászati parádéstílus 
miért olyan üres.” (Uott., p. 202.) 
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A modern művészet egyik vezéreszméje a művészi akarat szabadsága, az alkotó szellem 
autonómiája. Ebből következően a művek forrásának elsősorban a művészt tekintik, a mű 
jelentését a szerzői szándékban keresik. Ugyanakkor a XIX. század végétől a 
művészettörténet-írásban újra megjelentek olyan nézetek, amelyek a mű formálódását az 
alkotón felül álló szellemi tényezőre vezették vissza (pl. Riegl Kunstwollenje, Dvořak 
szellemtörténete). Az alkotó szellemre vonatkozó állítások azonban továbbra sem 
kérdőjelezték meg magának a művésznek a mű előállításában elfogadott központi szerepét. 
Ezért is oly húsbavágó Kállainak az az epés megjegyzése, hogy „a mi modern egyházi és 
történeti falfestészetünkön meglátszik, hogy mívelői maguk sem hisznek az általuk 
hirdetett illúziókban. Áltatják magukat és nézőiket.”337 Hiszen arról lenne szó, hogy a 
művész belső meggyőződésből alkot, kivetíti lelki-szellemi aspektusait a műbe az alkotás 
során (ezért kínos az a kérdés, hogy az ösztöndíjasok ezt nem teszik vagy ironikusan 
teszik). Kérdés, hogy mennyire tartható ez a szemléletmód. Mennyire tartható még a 
szerzői identitás?  
 
A római ösztöndíjasok szakrális falképeinek készülése nem mindig történt a modern 
kereteknek megfelelően. Olyan alkotói szabadsággal például, ahogy Aba-Novák és 
műhelye festhetett 1933-ban Jászszentandráson. A művész legtöbbször a használatba vevő 
(plébánia, rendház) képviselőjével tárgyalt, kész vagy menet közben kialakuló program 
szerint tervezte meg a falképet. Ez a klasszikus ideator-artifex kapcsolat, amely még a 
premodern társadalmi szokásokból eredt, de amely fennmaradt a modernitásban is (a 
kapitalista árucsere elvárásrendszerében). Volt olyan eset azonban, amelynek során a 
klasszikus hatalmi viszony tradíciója megtört, mert a bírálók túllépték hatáskörüket, a 
feladat volumene olyan lelkesedést váltott ki bennük, hogy maguk váltak a mű alkotójává, 
miután többször teljesen megváltoztattatták, átterveztették a festőkkel eredeti művüket. 
Forradalmi módon szinte a szerző strukturalista értelmezését valósították meg, amint 
aktívan átvették az alkotó szerepét. A mű mintegy túllépett készülésének időszakában a 
szűken vett szerzőpároson (Kontuly Béla és Molnár-C. Pál alkotói munkáján), s szerzői 
változatok sorával bővítve az alkotói identitást. Ez a szimbiózis egyedül a művészeket 
zavarta. Molnár-C. Pál 1950-es visszaemlékezésében írta – „Szerencsétlen vállalkozásnak 
tartom. Külön-külön mindketten derekas munkát végeztünk, de a két mű együttes hatása 
kellemetlen. Egymás hibáit hangsúlyozza a szoros szomszédság, ahelyett, hogy jó 
eredményeit kiemelné. Ez volt egyszersmind első fresco buono-munkám, s úgy érzem ki is 
                                                          
337 Kállai Ernő, Őszinte beszámoló egy beszélgetésről, (Magyar Csillag, 1942) in: Uő., Összegyűjtött írások, 
6. Argumentum Kiadó–MTA MKI, Budapest, 2004. p. 202. 
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tanultam vele e technika csínja-bínját. Találmányom volt e munka során, hogy a mészhez 
titánoxidot kevertem, miáltal a freskófestés legnehezebb problémáját a mésszel, mint a 
paletta fehér festékével való bánásmód kérdését oldottam meg. Ezt sok kolléga át is vette, s 
azt hiszem, nem túlzok, amikor állítom, hogy e technikai fogás ma már általános 
használatnak örvend. […] Rám nézve az Anna templom mennyezetfreskójának ez a 
legfontosabb jelentősége. Mert egyébként ez a mű e korszak művészetpolitikájának egyik 
legeklatánsabb fonákságára mutat rá. Kultúrtörténeti dokumentum! Gyászos. Kevés példa 
van, vagy tán nincs is, hogy egyazon kupolát két művész társulásban úgy festett volna ki, 
hogy mindenik külön-külön festette a maga kupolafelét […] Az sem válik a művek 
előnyére, hogy a megrendelők oly nagy súlyt helyeztek a barokkizáló stílus betartására. 
Hibrid alkotások jöttek így létre. Egyetlen profitom, ami e munkából számomra eredt, 
hogy jól kitanultam a freskómesterséget. Technika szempontjából ez a művem jól állja az 
időt. Megszáradása után teljesen megállapodott. E művem kb. 120 nm2 területű.”338 Ki a 
szerző? Aki technikailag előállította a művet? Aki vezérelte a kezét a koncepcióval, 
utasításokkal? Vajon s szerző kérdése csak a mű előállításának körülményeit fedi le? 
Hogyan jön létre a mű? Vajon Kállai Ernő és Szalay Lajos számára mű jött létre e 
falképben vagy csupán egy tárgy, amely propaganda eszköz, „szorgalmi munka”?339 Mi az 
az érték, amely műalkotássá emeli a művet?  
 
Schoen Arnold a Felső-Vízivárosi történelmi főterén álló barokk Szent Anna templomról 
1926-28 között írt monográfiájában érzékletesen elevenítette fel a szemlélő előtt feltáruló 
térélményt, amint „a főbejáraton át a templom belsejébe a […] tekintet öblös tér mélyébe 
réved, majd [az épület] falazatának nyugtalanul változó vonalán előre iramodva, a főoltár 
szemlélésével felemelkedik a boltozás magasságába”.340 A szentélykupola Szentháromság-
freskója „már az előcsarnokba lépőre számított hatással ellenállhatatlanul magára vonja a 
figyelmet […] és földöntúli vízió részesévé teszi a hívő szemlélőt, aki a hajóbeli szentek 
képeitől […] előkészítve, a hajó kupolájától magasságok felé vonva s a főoltár […] 
misztikus hozsannájától […] vizionárius lelkülettel mélyed bele a megnyílt [szentély-
]kupola mennyei mítoszába”. 
                                                          
338 Molnár-C. Pál vallomásai életéről, Szentimrevárosi Egyesület, Budapest, 1994, (szerk. Rauscher Mária – 
Csányi Tamás) pp. 48-49. 
339 Kállai a Szent Anna templom két falképtervét is kritizálta, amelyeket az 1938-as műcsarnoki Szent István 
kiállításon mutattak be. „Molnár-C. Pál és Kontuly Béla templomi kupolafestmény-tervei a barokkot 
utánozzák, de csak külső csavarulataikat követik, anélkül, hogy nagylélegzetű, ihletes lendülete szárnyra 
kapná őket.” Kállai Ernő, Szent István kiállítás, (Korunk Szava, 1938) in: Uő., Összegyűjtött írások, 6. 
Argumentum Kiadó–MTA MKI, Budapest, 2004. p. 40.  




A XVIII. század közepén épült, eredetileg jezsuita templom belső művészi kifestése félbe 
maradt, amikor II. József feloszlatta országaiban a jezsuita rendet. A szentélykupola képe 
elkészült (Vogl Gergely, Szentháromság), de a hajó kupolájában – ahogy az a rend egyéb 
templomaiban látható dekorációs sémák alapján kikövetkeztethető – a képi ábrázolás 
elmaradt. A XX. század első felének műemlékvédelmi felelőseit ez a XVIII. századi 
építkezés befejezetlenségéből adódó hiányérzet zavarta. Annak ellenére, hogy a szentély 
falképét „provinciális ízűnek” találták (tehát nem megfelelőnek, de történetileg hitelesnek 
– ezért tartották meg), s annak ellenére, hogy kétszáz éves fennállása során a templom 
árvíz (1838, 1876), földrengés (1763, 1806), villámcsapás (1770) és az 1849-es ostrom 
után több átalakítás nyomát viselte (azaz több korszak rajtahagyta stilisztikai nyomát), az 
1930-as években a barokk jegyek alapján döntöttek a helyreállításról. Schoen előtt 
nyilvánvaló volt ugyan, hogy a szemkápráztató, érzékeket megbénító illuzionizmus, 
amelyet a jezsuita szokások a XVII–XVIII. századi templomépítészetben meghonosítottak, 
nem lehet magával „a” barokk stílussal azonosítani, azaz ez egy idealizált kép csupán, 
amely túl általános ahhoz a konkrét megjelenéshez képest, amellyel a budai Szent Anna 
templomba belépő valaha is szembesült. Mégis, az átalakítás gondolata érlelődni kezdett. 
 
A szentély, mint a szakrális cselekmények középpontja „a megelőző boltozatok előkészítő 
festményeinek […] híjával […] csonkaságot, hiányosságot éreztet”.341 Ezen a hiányon 
1909-ben úgy próbáltak segíteni, hogy a főváros mint kegyúr a hajókupola neobarokk 
ornamentális díszítő festésével bízta meg Raiszmann Károly templom és díszműfestőt. A 
barokk művészet XX. század eleji tudományos újraértékelése, respektálása nyomán később 
sokak számára vált egyértelművé, hogy „a hajókupola s a zenekari boltozat freszkónak 
szánt felületei csak megfelelő [azaz figurális] freszkóábrázolással töltik be művészi 
hivatásukat, különben holt felületekként nehezednek”.342 Az ornamentális kupolafestés 
alkalmatlannak mutatkozott az „előkészítés” retorikai feladatára, s akadályozta a kupola 
„magasba törését”. Ilyen előzmények után a főváros jónak látta mihamarabb újragondolni 
– mégpedig egy átfogó restaurálási program keretében – a templomtér dekorációs 
lehetőségeit. 
 
Ezzel vette kezdetét a templom történetének legújabb korszaka. A XVIII. század, majd az 
1805-ös felszentelést előkészítő általános javítások után a harmadik, amely a szakrális tér 
                                                          
341 Schoen, 1930, p. 130. 
342 Schoen, 1930, p. 132. 
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művészi megújulását eredményezte. A sors fintora, hogy az 1926-tól egészen 1944 őszéig 
húzódó munkálatokat szinte azonnal a II. világháború pusztítása követte, majd több 
állagmegóvó, részleges és teljes helyreállítási munkaszakasz (1946, 1958, 1971-1972, 
1979–1981, 1994-1997).343 Mégis, ahelyett, hogy a XX. századot csupán a folyamatos 
restaurálás időszakaként könyvelnénk el, tekintettel kell lennünk arra, hogy – a maguk 
különféle koncepcióival – éppúgy részét képezik az épület-egész műtörténetének, mint a 
korábbi kisebb-nagyobb módosítások, amelyek Schoent olyannyira bosszantották. Épp a 
történelmi dimenzió, az idő-problematika másként értése biztosítja, hogy nemcsak ezeket a 
–monográfust elkeserítő – XIX. századi restaurálásokat, hanem már a XX. századi 
változataikat is kellő kritikával kezeljük. Esetleges stílus-koncepciókat követő, olykor csak 
funkcionális szempontú módosításokat, amelyek a történeti rétegződésként előállott 
műegészt érik, legfeljebb megközelítő rekonstrukcióknak fogadjuk el. Ez a szemlélet a 
XX. század első felének műemlékvédelmében még nem volt mérvadó. Így esett, hogy 
1926 után egy a barokk stílus ideális képletén nyugvó, a stílusegységet preferáló 
épületrekonstrukció valósult meg, amelynek koncepciózus elemévé vált az eredetileg 
befejezetlenül maradt – később kiegészített – térrészek (pl. a hajókupola-festmény) 
átalakítása. 
 
A nagyszabású restaurálási munkát Kertész K. Róbert helyettes államtitkár, a Műemlékek 
Országos Bizottságának alelnöke indította el, amikor 1926-ban a Szent Anna kápolna 
jubileuma (1924) kapcsán a templom-monográfia tudományos igényű megírására kérte fel 
Schoen Arnold művészettörténészt, valamint a műszaki felvételi rajzok elkészítésére 
Lechner Lóránd és Brestyánszky Tibor építészeket. Az 1930-ban megjelent, a legfrissebb 
tudományos barokk-koncepciót tükröző monográfia olyannyira fellelkesítette a templom 
plébánosát, hogy már 1933-ban felkereste a Műemlékek Országos Bizottságát az 1873/74-
ből való színes üvegablakok lecsérélése ügyében. (Schoen ugyanis írt a fény jelentőségéről 
a barokk térben.) 
 
Miközben az épület külső felújításával kezdődő helyreállítás 1935 tavaszán megindult, már 
a munkaprogram első ismertetésekor (1934 novemberében) tervbe vették – az épület belső 
teljes rekonstrukciója, sőt bővítése(!) mellett – a hajókupola kifestését, „melyet ‘al fresco’ 
képekkel kíván”, mint „elsőrendű szükségletet” a főváros átalakítani. Miután a Műemlékek 
Országos Bizottsága ellenezte a térelrendezés módosítását javasló terveket, nemcsak a 
                                                          
343 Vö. Függelék/D 
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bővítésről mondtak le, de az addig beépített módosító elemek (pl. szélfogók) bontását is 
elrendelték. A kápolnákat és oratóriumokat megszabadították a fáskamra és raktár 
jellegüktől, víztelenítették a falakat, kicserélték a villanyvezetékeket, javították a 
padlóburkolatot, a padokat, a vakolatot, műmárványozták az architekturális elemeket. (A 
főváros költségvetése évente kb. 15 000 pengőt bocsátott rendelkezésre ezekre a 
célokra.)344 Végre – azon indokkal, hogy „a régi festés teljesen elhanyagolt állapotban van 
és mindenütt bomlásnak indult” – a restaurálásért felelős bizottság 1937 júniusában 
elhatározta a hajókupola átfestésére vonatkozó tervpályázat kiírását. A restaurálás 
menetén, döntésein egyértelműen érződött, hogy az 1908/09-es munkaszakaszhoz képest 
koncepció-váltás következett be a restaurálás historizáló felfogásmódjában. Immár egy 
idea alapján a „rekonstruált eredeti” látványegység újraalkotását követelték meg. 
 
Mire a restaurálási folyamat ehhez az izgalmas ponthoz elérkezett – a háttérben, Serédi 
Jusztinián hercegprímás és Szendy Károly polgármester között lefolytatott tárgyalások 
révén – nemcsak az új alkotás tematikus meghatározása, de a helyreállítások anyagi 
fedezete is lendületet kapott. Serédi bíboros támogatást kért a fővárostól az 1938-as 
nemzetközi ünnepségek alatt a külföldi delegációk gyülekezőhelyéül kijelölt egyházi 
épületek felújítására. Összesen 250.000 pengőnyi póthitelt szavazott meg a közgyűlés, 
ebből a Víziváros központjának szánt Szent Anna templomra a restaurálás éves (kb. 15.000 
pengő/év) költségvetésén felül 10 000 pengő jutott.345 Ez az összeg járult hozzá ahhoz, 
hogy az új kupolaképet kellőképpen finanszírozni tudták (egy az egyben erre költötték). Az 
épület kiemelt szerepére, a külföldi és vidéki zarándokokra tekintettel az új művészi 
alkotásra reprezentatív szerep hárult. Másrészt az események a témáját is kijelölték. 
 
A pályázati kiírás figyelembe vette Szent István király halála közelgő emlékévének 
ünnepségeit (1938. május. 30–augusztus 21.) és az ugyanabban az évben Budapesten 
megrendezésre kerülő XXXIV. Nemzetközi Eucharisztikus Kongresszust (1938. május 25-
29.). A kupolafestmény témája ezért lett az Eucharisztia diadala, a megváltás nagy 
misztériuma és Szent Anna (a tituláris szent) élete. Utóbbi a barokk főoltár ikonográfiai 
programját (Szűz Mária bemutatása a templomban) volt hivatva kiteljesíteni. A főoltár 
theatrum sacruma és a felette lebegő szentélykupolára festett látszatarchitektúrán át 
feltáruló jelenet illuzionisztikus kialakítása eleve korlátozta a pályaművek megformálási 
                                                          
344 A belső kiképzés (szigetelés, villanyvilágítás, műmárványozás, díszítőfestés) megújítási munkálatainak 
koncepciója „a művészietlen berendezési tárgyak eltávolítása”-t tűzte ki célul. (EPKL, MOB-1937-311, 
1937. V. 9., Helyszíni szemle) 
345 BFL Polgm. üo. központi irattára (IV. 1409/c törzsszám) 1185/1937-I. üo. (1937. június 2.) 
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lehetőségeit. Hiszen előírták, hogy a hajókupola „kifestését a barokk térgondolathoz 
alkalmazkodva, annak hatását lehetőleg felfokozva, az építészeti tagozatokkal, a 
berendezési tárgyakkal és a szentély mennyezetképeivel harmóniában kell megoldani”.346 
Emellett azonban „mai érzéssel felfogott korszerű alkotást kell létrehozni”, hogy a hazai 
monumentális falképfestészet és a szakrális művészet egyaránt példaértékű művel 
gyarapodjék.347 Nemcsak a világkongresszus vendégei miatt vált ez fontos kérdéssé. 
Ahogy megfogalmazta a szakértőként bírálatra meghívott Leszkovszky György (aki az 
1920-30-as években folyamatosan festett templomi falképeket), „vidéki utazásainál látta, 
hogy az ottani illetékes körök is figyelemmel kísérik ezt a munkát. Végre sikerült a 
fővárosban az ún. templomfestő iparosokat kiszorítani, ha most itt hibák fognak 
mutatkozni, azt az iparosok ki fogják használni”.348 
 
Nem csoda, ha e felelősséggel a vállán a zsűri az első bírálati ülés alkalmával (1937. 
október 8.) eredménytelennek ítélte a pályázatot.349 Így a résztvevő művészek teljes 
névsora is feledésbe merült. Csak azok neveit ismerjük, akiknek pályaművét 
költségtérítéssel jutalmazták. Őket ugyanis felkérték a második, immár zártkörű 
meghívásos pályázatra. (Diósy Antal, Jeges Ernő külön, Halápy Ede-Hende Vince közös, 
Molnár-C. Pál-Kontuly Béla szintén közös tervvel szerepelt. Az utóbbi párost Gerevich 
Tibor arra kérte, hogy legközelebb külön pályaművel jelentkezzenek.350 Medveczky Jenőt 
a második fordulóra már nem hívták meg, mert éppen a vízivárosi Szent Flórián kápolna 
mennyezetképein dolgozott.) 
 
A bíráló bizottságban – a korábbi munkafázisokhoz hasonlóan – a főváros polgármesteri 
hivatalának illetékes ügyosztályai (I. Elnöki, XIII. Magasépítési, XIV. Közművelődési) 
mellett – hiszen a templom rég műemlék volt – a Műemlékek Országos Bizottsága (MOB), 
a Központi Egyházművészeti Hivatal (KEH) és a plébánia képviseltette magát. Külön 
szakértőként meghívták a monográfus Schoen Arnoldot.351 Ez az intézményi struktúra csak 
                                                          
346 Észrevételek, EPKL/KEH 467/1938 
347 Észrevételek, EPKL/KEH 467/1938 
348 Jegyzőkönyv, EPKL/KEH 345/1938 
349 In memoriam (Goszleth, 1937. X. ?) EPKL, KEH 277/1937-B) Megjelentek – Wossala, Balogh, Borsos, 
Payr (XIII. üo.), Pacher, Szinte László (XIV. üo.), Goszleth (KEH), Molnár plébános, Schoen és a művészek. 
350 A tervek közül Kontuly Béla „A) alternatív” terve ismert, Magyar Nemzeti Galéria ltsz. F.K. 4546. 
Valamint Molnár.-C. Pál két korainak tűnő színes akvarell terve (mgt.). Vö. Képek. 
351 A 1937. október 8-án összeült zsűri elnöke Wossala Sándor tanácsnok volt, aki a XIII. üo. vezetőjeként a 
fővárosi polgármesteri hivatalt képviselte. A XIII. (magasépítési) üo. volt felelős minden kegyúri feladatért, 
ami a fővárosra hárult. Osztályáról jelen volt még két építészmérnök. Schindler Pál tanácsjegyző révén a 
polgármesteri I. (azaz elnöki) üo. is képviseltette magát. Ez azt jelezte, hogy kiemelt jelentőségű munkálatról 
van szó. Rajtuk és a templom plébánosa, Molnár László apáton kívül jelen volt még a MOB részéről 
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az 1930-as években vált általánossá a magyar műemlékvédelemben, hiszen a KEH (mint a 
katolikus egyház művészeti ügyeiért felelős hivatalos szerv) 1929-ben alakult meg. Annak 
következtében, hogy a Szent Anna templom restaurálása, illetve a kupolafestési pályázat a 
vártnál is inkább elhúzódott, a bírálóbizottsági ülések megszaporodásával ez az efemer 
intézmény-rendszer valóságos társalkotóvá lépett elő. Dominanciája teljesen alárendelté 
tette a kivitelező művészeket. A bizottságok állandó intézményi tagságát kiegészítő 
meghívott szakértői gárda sokszínűsége, és az egyes intézményeket képviselő hivatalnokok 
folyamatos cserélődése számos egyéni kívánalmat vitt bele a műbe, egyben a 
csoportérdekek állandó kompromisszumát követelte. Bár ezt a gyakorlatot Molnár-C. Pál 
(1950-ben visszaemlékezve!) ironikusan „e korszak művészetpolitikájának egyik 
legeklatánsabb fonákságának” nevezte, semmiben sem különbözött a ma is érvényben lévő 
szokásoktól.  
 
Ilyen feltételek között joggal vetődhet fel az a művészetfilozófiai kérdés, hogy minden 
esetben egyértelműen azonosítható-e saját műve eredetével a művész. A párhuzamos 
történeti események konfliktusa, a javaslatok, előírások, kompromisszumok sokasága 
nemcsak a mű megalkotására ösztönözheti az alkotót, de annak azonnali átformálására is. 
A Szent Anna templom hajókupolájának alkotástörténete kézenfekvő példa arra, hogy a 
műalkotás eredete a művészi egyéniségnél összetettebb társadalmi és kulturális egységet 
feltételez, olykor domináns intézményi keretek, érdekcsoportok, szellemi mozgások 
erőjátékát, amelyek a modern korban kitüntetetté vált művészi invenciót is maguk alá 
gyűrik. Ilyen értelemben a szerző identitása képlékenyebb annál, semmint hogy egyetlen 
személyben (jelen esetben eleve kettő művész személyében) rögzíteni lehetne. A Foucault-
i tudás-archeológia strukturális felfogását követve szerencsésebbnek tűnik érdekek, hatalmi 
viszonylatok, stratégiák vagy kommunikációs formák eredményének betudni egy-egy 
művet.352 Így a szerző identitásába könnyebben beleférhet a mindenkori néző is, hiszen a 
mű neki kitetten, az ő személyes szituációjában bontakozik ki, válik azzá, ami (akár 
műalkotássá vagy nem műalkotássá). 
 
                                                                                                                                                                               
Gerevich Tibor a MOB 1934-ben kinevezett vezetője, és tanítványa, Genthon István (1935-től a MOB 
előadója volt), hivatalból az OET végrehajtó szerveként működő KEH, amelyet titkára, Goszleth Lajos 
építész képviselt, és Schoen Arnold független szakértő. 
352 Foucault, Michel, A tudás archeológiája, Atlantisz, Budapest, 2001. p. 25, 30. A történelem névtelen és 
általános alanyáról, a mű egységének felfüggesztéséről. 
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A pályázat második fordulóját új szakértőkkel kibővített ülésen 1938. február 4-én tartották 
meg.353 Bár a XIII. ügyosztály figyelmeztette a zsűrit, hogy a sok forduló veszélyezteti a 
kitűzött határidőt (az ünnepségek kezdete), és jussanak inkább gyors döntésre, mégis úgy 
határoztak, hogy újabb fordulóban már csak a két római ösztöndíjas művészt, Molnár-C. 
Pált és Kontuly Bélát hívják meg tervek beadására. Nem kapott ugyanis egyik művész sem 
kellő szavazatot egyéni tervének kivitelezésére. A MOB, a KEH képviselői és Schoen 
Arnold Kontuly ellenében Molnár-C. művét javasolta, amely az itáliai illuzionisztikus 
kupolafestészet hagyományába illeszkedett, szemben az ügyosztályok és a plébános 
ízlésével, akik a látszatarchitektúrát kiemelő, a dél-német barokk mennyezetképekből 
merítő Kontuly-tervet részesítették volna előnyben. 
 
A harmadik fordulóra (1938. április 8.) beérkezett két terv több új elemmel, a 
kompozícionális fejlődést tekintve jelentős motívumokkal bővült.354 Molnár-C. a 
felhőkoszorún elhelyezkedő tizenkét apostolt itt emelte be a kompozícióba. Kontuly Szent 
Anna élete fölé a megváltás keresztjét helyezte, szemben a másik művésszel, aki az 
atletikus Krisztus alakját kezében az Oltáriszentséggel. Az ügyosztályok most sem tudtak 
dönteni, mert mindkét műben számos szép részletet találtak. Végül visszatértek a 
februárban már Gerevich Tibor által felvetett, de figyelmen kívül hagyott ötlethez, és a két 
művészt egy közös tervvázlat elkészítésére hívták meg. „Molnár-C. átveszi a Kontuly féle 
elgondolás architekturális részeit, de beleviszi ebbe a saját elgondolású apostol csoportot és 
Krisztusnak a felhőkön trónoló alakját is”. 355 
 
                                                          
353 A bírálóbizottság kibővült. Az egyház részéről meghívták Lepold Antal esztergomi kanonokot, mint 
liturgikus szakértőt. Gerevich-csel római ösztöndíjas diákja, Kákay Szabó György restaurátor érkezett és 
Kopp Jenő (szintén római ösztöndíjas művészettörténész), a Fővárosi Képtár 1935-ben kinevezett igazgatója. 
A főváros I. és XIII. üo. mellett a XIV. (a közművelődési és légoltalmi) üo. volt jelen még, vezetője Némethy 
Károly tanácsnok és Pacher Béla tanácsjegyző, a MOB egykori rendes tagja személyében. Wossalát elkísérte 
Fridrich Lajos műszaki főtanácsos is, akinek vezetésével a Szent Flórián templom megemelése folyt 1935-
ben. A látszat-architektúra ellenőrzése végett hívták meg Wälder Gyula építészt, a MOB rendes tagját, a 
barokk művészet neves szakértőjét (aki egyébként a Szent Flórián templom és a Veronika kápolna 
párhuzamosan folyó felújításait felügyelte). (Jegyzőkönyv (Főváros, 1938. II. 4.) EPKL, KEH 35/1938-
A) 
354 Ezeknek a terveknek  a reprodukcióit – a Gerevich Tiboréval azonos szöveges indoklással, tehát a 
bírálóbizottsági ülés jegyzőkönyvét követve, közölte a polgármesteri hivatal lapja, A Pesti Városháza (1938. 
IV-V.) (vö. Schoen, 1930, p. 80.). Más lapban is méltatták. A tervek közül ma Molnár-C. Pál terve van meg, 
a BTM Kiscelli Múzeum, Fővárosi Képtár tulajdona, ltsz. 51.1149.1. Kontuly tervét fotóról ismerjük e.a. 
[Elek Artúr], „Az Anna templom kupolafreskói, A Pesti Városháza, 1938. V. (VI./5.) pp. 6-7. 
355 Ügyosztályi javaslat (XIII. üo., 1938. IV. 20.) EPKL, KEH 35/1938-B) (= MNG Adattár, 14501/62, Elek 
Artúr hagyatéka) 
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 Elkövetkezett a negyedik forduló (1938. május 10.), amelyre egy közös monokróm 
vázlat érkezett.356 Itt döntöttek arról (Pacher Béla tanácsjegyző javaslatára), hogy Molnár-
C. kompozícióját a bejárat fölé festetik meg, s vele szembe kerül Kontulyé. (A művészek 
tehát terveik elkészítésekor ezt a fejleményt nem kalkulálták még be.) Miután a két művész 
színfelfogása eddigi terveiken eltért, Gerevich javaslatára a továbbiakban közös színvázlat 
elkészítését kérték tőlük. A bizottság ülései, műtermi szemléi tovább folytatódtak egész 
nyáron (már a műtermekben), még 1938 augusztusában is. Közben véget értek a májusi 
eucharisztikus rendezvények is, majd az augusztus 15. utáni Szent István-ünnepségek – 
mindazon rendezvények, amelyeknek ünnepi emelkedettségét a falképnek végül is 
fokoznia kellett volna. Molnár-C. július elején még újabb, kupolamodellre festett tervvel 
állt elő, amelyet a már elfogadottak helyett ajánlott. Közben felállványozták a 
templombelsőt, új vakolással látták el a kupolát. A szeptember 6-i helyszíni szemlén 
azonban kiderült, a falkép kezdeti lépéseinél kellemetlen technikai hibákat okozott, hogy a 
festőművészeknek – bár Kontuly immár egy évtizedes falképfestői múlttal rendelkezett – 
al fresco festéssel azidáig nem volt dolguk. Lényegében ezen a művön sajátítják el azokat 
a fortélyokat, amiket könyvekből tanultak. Gyors szakértői segítséggel (Szentiványi Lajost, 
a MOB restaurátorát és Leszkovszky Györgyöt kérték fel) végül a késő ősszel befejezett 
mennyezetfestményt a zsűri december 8-án, majd az állványzat lebontása után december 
20-án ideiglenesen átvette.357 A főváros véglegesen csak 1940-ben fogadta el, amikor a 
kiszáradás, azaz a színek esetleges elváltozása végbement. (A művészek szerint a falképek 
jótállási ideje 1941. december 1-én járt le.) 
 
Az eseménytörténet részletesebb ismertetése azért tűnik fontosnak, mert így válik 
láthatóvá, hogy a zsűri fokozódó alkotói kedve, erőteljes hozzáállása nyomán lépésről-
lépésre alakult ki a mű, méghozzá szinte a teljes művészi kelléktár módosításával (a 
kompozícionális, szín- és formaproblémák megvitatásán keresztül). Ráadásul a falkép 
elbírálása olyannyira elhúzódott, hogy az Eucharisztia diadalára Pesten összegyűlt több 
százezres tömeget mozgató ünnepségeken nem láthattak még semmit sem a falképből, 
noha az ünnepség miatt választottak témát. A legérdekesebb mégis az, hogy a munkák 
végeztével maguk a megbízók ismerték el, hogy „a módszer nem vált be és a jövőben 
alkalmazni nem fogjuk”.358 
 
                                                          
356 Jegyzőkönyv (Főváros, 1938. V. 10.) EPKL, KEH 180/1938 
357 A munkára szabott idő hiánya miatt, kudarcába Kontuly Béla végül belebetegedett, gyomorfekélyt kapott, 
s később, 1939-ben kórházi kezelésre is szorult. 
358 Jegyzőkönyv, 1938. XII. 20. p. 1. 
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Pedig az új kupolakép fogadtatása kedvező volt, számos cikk emelte ki újszerűségét, s 
főként a freskótechnika felújításának a magyar művészetben elfoglalt jelentőségét.359 Ezzel 
a kitűzött célt – ha a kitűzött határidőt nem is – sikerült teljesíteni. Egységes 
illuzionisztikus belső látványa állt elő, amikor lebontották az állványokat. A kedvező hatás 
abban is lecsapódott, hogy 1938 után megsokasodtak a római ösztöndíjasok falkép-
megbízásai, akár a Katolikus Egyház, akár a városi hivatalok (elsősorban a főváros) 
részéről. Ebben a folyamatban nem elhanyagolható Gerevich Tibor művészettörténész 
(1930-tól az Országos Egyházművészeti Hivatal világi elnöke, 1934-től a MOB elnöke) 
érdeme, aki a művészösztöndíjasok kurátora lévén bízott abban, hogy ez az új nemzedék 
magára vállalja a magyar művészet jelentős hagyományainak (monumentális művészet, 
szakrális művészet, történeti festészet) modernizálását. Feltehetően ezért is pártolta a két 
ösztöndíjas terveit a Szent Anna-pályázaton.  
 
A római ösztöndíjasok önmagukat egy olyan alkotói attitűd és stílus úttörőinek tekintették, 
amelyben egymásra találhatnak a keresztény kultúra képi, szemléleti tradíciói és az 1920-
30-as évek újabb esztétikai, vizuális elvárásai. Ráadásul az új „korszellem” tanulságokra és 
példaképekre éhesen a visszapillantás gesztusát igényelte. Ezt mutatta Európa művészete 
ebben az időben. A két eltérő habitusú művész – ahogy a kortársak is észrevették – a 
kupolafestményen tapasztalható különbségek ellenére kitűnően egységben tudta tartani a 
nagy kiterjedésű (kb. 300 m²) felületet. Eltérést főként a színskála mutat. Kontuly hármas 
színkompozícióban gondolkodott. A háttér a maga cölinkék ridegségében az előtér 
narancs, angolvörös árnyalatú figuráit hivatott kiemelni, elválasztani a hideg szürke-okker 
színben játszó, erősen tagolt doboz architektúrától. A redukált színvilágot az erősen 
kontrasztos festésmóddal, a tónusok kemény ellentétével élénkítette. Nyitott 
színkompozíciójának nincs központja, helyette a kapuzat, tehát formai elem vonzza a 
tekintetet a főjelenetre, Szent Anna és Joachim eljegyzésére. A kulissza – akár a mennyei 
oltár – elénk idézi a templom barokk főoltárának oszlopos kiképzését. A figurák lendületes 
és mély páthosszal teli gesztusai vezetik körbe a szemlélőt jelenetről-jelenetre. Az ábrázolt 
események a templom koronázópárkánya fölé festett mellvéd mentén sorakoznak. Jobbra 
Szűz Mária születése, balra Szent Anna kezének megkérése látható. Próféták és a hárfázó 
Dávid király alakjai fogják körbe a jeleneteket. 
                                                          
359 Vasárnapi Ujság (Új Magyarság képes melléklete), 1938. nov. 27., Elkészült a Szent Anna-templom új, 
hatalmas freskója, in Magyar Nemzet 1938. dec. 17. Mennyezetkép az Eucharisztikus gondolatról, in 
Művészet 15(1938). 41., R. Szörédi Ilona, A Szent Anna-templom új freskói, in Új Magyarság, 1939. jan. 8., 
10., Kopp Jenő, Kiállítások, Katholikus Szemle, 1939, 56., Ybl Ervin, A Szent Anna templom új freskói, in 
Budapesti Hírlap, 1939. jan. 15. 
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Ezzel szemben a Molnár-C. Pál festette képrészben a szín vált szubsztanciális képépítő 
elemmé. A kettős színkompozíció vöröses-lila árnyalatai ellenpontozzák a szürkés-
okkereket és a meleg zöldeket. A színharmóniák olykor súlyosakká, máskor könnyedekké 
varázsolják a figurákat. A sokféle színt, melyek egyetlen középértéken vannak tartva, a 
felületek, alakzatok egységessége fogja össze. Nincs éles fény-árnyék ellentét, ezáltal a 
látvány kevésbé térbeli, de fénnyel telített. A puha felhőzeten lebegő apostolok lila, okker, 
veronai zöld, ultramarin kék ruhái akár a szivárvány a párás napsütésben. Koncentrikus 
felhősávok vezetik a szemet a kép középpontja felé, amely Krisztus és a mögötte vakító 
nápolyi sárgával megoldott mennyei fénykör. Míg Kontulynál a figurák sokasága az 
elbeszélő előadásmódnak megfelelően világias zsibongást sugall, addig Molnár-C. 
festménye szimbolikus, itt minden elem a középpontban megjelenő eucharisztiára irányul. 
Szűz Mária neveltetése, valamint Szent Anna halála jelenetét egy-egy lépcsősorra helyezte 
a művész, amelyek aljában a vatikáni Sistina ignudoinak hatalmas másai ülnek. A felfelé 
futó lépcsők a felettük lebegő angyalokkal mind-mind a középponti mennyei jelenés felé 
mutatnak. 
 
A látványbeli különbségek ellenére a kupola két térfele a szimbolikus képi elemek révén 
mégis kapcsolatba lép egymással, de a látszat-architektúra és a felhőgyűrűk kompozíciói is 
harmonikusan egészítik ki egymást. A kép legnagyobb érdeme, hogy az eredetileg nyomott 
ellipszoid kupola a levegőperspektíva és a békaperspektíva összehangolásával óriás 
félgömbbé nőtt. Nagyon fontosnak tartom, hogy a mű értelmezésénél és értékelésénél 
figyelembe vegyük azt a hatásmechanizmust, ahogyan belép a néző a templomtérbe, 
ahogyan – Schoen is így írta le – a szűk és alacsony belépőből hirtelen tárul fel a hajó, 
végében a fénylő theatrum sacrummal a szentélyben. Mindennek a térbeli tágulásnak a 
fokozását várták el az illuzionisztikus mennyezetképtől, amely „áttöri” az épített teret. 
Lényeges, hogy nem a kép, hanem a fantázia teheti ezt meg. A kép vizuális jeleinek 
képzeleti továbbgondolásával hagyja a néző figyelmen kívül a meglévő architekturális 
korlátokat. A tér homogenitását nemcsak a vallásos élmény töri fel (ahogy Eliade leírta), 
de mindaz a tapasztalat, amely ezt a látvány-egységet átéli.360 
 
„Az égbolt színeit azért tettük ily halavánnyá, hogy még jobban éreztesse a levegőt, a 
mélységet és így a kupola még egyszer olyan magasnak látszódjék” – nyilatkozta 
                                                          
360 Eliade, A szent és a profán, Gondolat, Budapest, 1987, pp. 15-17. 
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Kontuly.361 Azaz mindenki a látványból indult ki, a látvány-egész feltárulására várt.362 
Arra a felemelő pillanatra, amikor mintegy csoda, megnyílik a boltozat és alászáll Krisztus 
az apostolokkal, s mint egy filmben, megindul az élet a látszatarchitektúrán, mozognak az 
emberek, beszélgetnek, s mindezt a színek és a formák nyelvén teszik, melyet – akár a 
moziban – a fény tesz érzékelhetővé. A sajtó mindezt úgy tette szemléletessé, hogy 
végigközvetítette a készülés eseményeit a tervvázlatoktól az állványon folyó munkákon át 
a lebontás utáni hatásig. Azaz végigélhették az olvasók is a léptékváltásokat (terv, fal 
közeli látvány, távoli látvány, rész és egész látvány), azt, amit a művészek, a 
bírálóbizottság tagjai és a riporterek is átéltek. „Vigyáznom kellett a zöld angyalra is, mert 
a szárnya majd beleragadt a felhőkbe.”363 Molnár-C. ezzel arra célzott, hogy a látvány 
kibontakozása, melyet a falfelületi mészkristályokon megcsillanó fény ural (és nem a néző 
szeme, de nem is a festők vagy a bíráló-társszerzők, és nem is az ábrázolás, a szín és a 
forma), bizonytalan kimenetelű. A lebegés, a fénysugarak valódinak tűnnek ebben a 
bizonytalanságban, amely megvalósítja a Schoen által korábban felvetett álmot, a látvány 
egységét, mert elmosódnak azok a különbségek, amelyek a művészek és szentélykupola 
stílusának eltéréséből, a két művész festői koncepciójának eltéréséből (forma és szín), 
valamint a barokk előképek eltéréséből (dél-német, itáliai) a művészettörténeti látásmód 
leszűr. A látványegész kibomlásának élményfolyamata sokkal erősebb az esztétikai és a 
történeti tudatnál. A feltárulás konkrét szituációja, melyben az adott néző személyes 
élménye, saját képlátása és képzelete (az optikai trükkök, a szimbolikus jelek, a fény 
révén) konfrontálódik mindazzal, amire várt, mielőtt belépett volna, a történeti tudásával, 
értékrendjével (teológiai ismereteivel, vallásos érzéseivel, sajtóinformációival), egész 
világképével, s főként azokkal a konkrét élményhatás-sorral, amely akkor érte, amikor 
idefelé tartott. A várt és a váratlan konfrontációjában válik művé a látvány. (Elfogadhatóvá 
vagy elfogadhatatlanná.) Ebben a törékeny bizonytalanságban dől el, hogy az esztétikai, a 
vallási viselkedésmód alapján mérlegeljük-e a képet. Belemegyünk-e a játékba, amit a mű 
személyes szituációba kerülése, ott feltárulása teremt, vagy kívülről figyeljük. A 
művészettörténeti értelmezésnek nem kell mindenáron az esztétikai tudatra hagyatkoznia, 
mert az semmivel sem elsődlegesebb a mű kibomlásakor, mint más tudatformák. Azaz 
éppúgy egyfajta jelentést ad, mint ahogy azok is. A mű jelentésrétegeit éppen ezek 
együttese alkotja. 
                                                          
361 R. Szörédi Ilona, A Szent Anna-templom új freskói, in Új Magyarság, 1939. jan. 8., 10., 
362 R. Szörédi így fogalmazott – „Egy kicsit aggódunk a művészekkel együtt, hogy nem vesznek-e el ezek a 
finom részletek, ha a gerendázat lebontása után alulról szemlélik a képeket, de ez az izgalom csekélység az 
összhatás kibontakozásának várásához képest.” Uott. 
363 Molnár-C., Uott. 
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A Szent Anna templom restaurálása 1939 és 1944 között további munkaszakaszokkal 
folytatódott, új világítástechnika bevezetésével, az oldalfalak kifestésével, a pilaszterek 
műmárványozásával, a szentélykupola-festmény és a hajóban függő olajképek, valamint a 
mellékoltárok és az orgona restaurálásával. (A műmárványozást, az orgona és a 
mellékoltárok restaurálását az egyházközség költségén végezték el.) Végül befejeződtek a 
főoltár és a szobrászati díszek pályázatai is, modern szellemű alkotásokkal is gyarapítva a 
templomot (Ohmann Béla keresztútja). Pacher Béla, aki tanácsjegyzőként 1935-től, 
mondhatni a kezdetektől követte a munkálatokat, elégedetten nyugtázta – „A templom 
olyan, mintha kicserélték volna. A régi fényét visszanyerte s most már nemcsak a műértők, 
hanem a laikusok is látják, hogy valóban komoly műalkotással állnak szemben.”364 
 
A Szent Anna templom mennyezetképének története felveti, nagyon is kérdéses az a 
magától értetőség, hogy a műalkotás forrása a művész. Ne inkább mindazzal a történeti 
körülménnyel, térbeli és időbeli kontextussal, intézményi struktúrával, lehetőségmezővel 
és előírással feleltessük meg, amely őt a mű megalkotása közben körbeveszi. Nemcsak a 
szerzői intenciók sokféleségével (a szerző kérdése), hanem az érdekháló dinamikájával, 
amely a döntések feletti uralmat már-már személytelenül átveszi. Hiszen végül is ki tehető 
felelőssé, hogy ez a mű ilyenné lett? A festők? A plébánia? A „kegyurak”? Az ünneplések 
közeledte? A nemes (vallásos) eszme, amely formálta a kompozíció kialakulását? Vagy az 
az eszme, amelyet a rómaiak (és Gerevich) a történeti tér kiegészítéséről, felújításáról 
vallottak? Véleményem szerint a történész ott téveszti el feladatát, amikor az 
ismeretlenségével elétolakodó történeti jelenség interpretációját a korabeli műkritika 
attitűdjét átvéve értékítéletek alapján végzi el. Ez nem jelenti azt, hogy a „tiszta elmét” 
tételezem – a megértésben a prekoncepciók, értékek jelentős szerepet játszanak. Inkább 
arra utalok, hogy ezek az értékek ne szűkítsék le a művészet jelentésgazdagságát. 
 
                                                          




A szombathelyi püspöki szemináriumi kápolna 
 
 
A fejezet célja látszatra ugyanaz, mint általában a műelemzéseknek, hogy az építészeti és a 
dekorációs térszerkezet, a térformálás közös elemeinek vizsgálatával egy színhelyből a 
benne rejlő értelmet és lehetőségeket kibontsa. E cél elérése azonban kétséges. Vajon a mű 
értelme a műhöz illeszthető történeti tényekből bontható-e ki? Tulajdonképpen milyen 
esemény rekonstrukciójára vállalkozunk? A befogadás-eseményére? Úgy fogalmaznék, az 
értelmezés eseményére, amelynek során az adott térben (hermeneutikai értelemben) hely 
keletkezik. Ezt azonban bővebben meg kell magyaráznunk. 
 
A szombathelyi püspöki szeminárium 1939-ben felépített új szárnyában a kispapok 
számára kialakított kápolna 1941-43 közötti, római ösztöndíjas művészek által végzett 
dekorációs munkáinak közösségét, kapcsolatrendszerét vizsgáljuk. A cél az, hogy a mű 
autonómiáját előtérbe állító esztétikai látásmód helyett egy komplexebb, a kép érzéki 
jeleitől a nyelvi jelentésképződésig tartó befogadói eseményt, annak személyes és folyamat 
jellegét hangsúlyozzuk. A mű világa több az esztétikai dimenzió immanens működésénél. 
Ez a világ azon a nyitottságon, pontosabban megnyíláson alapul, amelyben a képi helyek 
(a történetileg meghatározott értelmező eseményben jelentésessé váló indexek, ikonok, 
szimbólumok) a legkülönfélébb, olykor a mű ikonografikus tematikájától távoli horizontok 
megnyílására adnak lehetőséget. A horizontok variálhatósága a letéteményese a 
jelentésadás személyességének. A jelentésadás képi elemei egyfelől puszta jelek, melyek 
közvetlen átjárást biztosítanak a nyelvhez. Ezekhez társulnak a szöveges képrészek. Rajtuk 
kívül a műegész olyan képelemeket is tartalmaz, amelyek nem oldhatók fel közvetlenül a 
nyelvben, inkább optikai hatásuk, érzékiségük révén ingerlik a tudatot, s bár nem 
függetleníthetők bármiféle előzetes tudástól, a tartalmi-ikonografikus ismeretek rájuk nem 
alkalmazhatók. Ugyanakkor olyan képi elemek és folyamatok is felfedezhetők, amelyek 
működése szemléletesen modellezhető a retorikai eszközök, alakzatok alapján. Ezek 
értelmezése kontextus ismerete nélkül nem lehetséges. Azaz túlnő a falkép immanenciáján, 
belső képi világának határain, s környezetével, további falképekkel, eltérő műfajú 
művekkel, az épülettel, annak táji-történelmi környezetével való összehasonlításra készteti 
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a befogadót. Ehhez azonban jelen kell lennie. S nemcsak a helyszínen kell lennie, hanem a 
dolgok jelenlétét is át kell éreznie. 
 
A retorikai szituációt olykor egyszerűen kommunikációs alaphelyzetként értelmezik, 
amely ennek megfelelően szónokból, szónoklatból (üzenet) és hallgatóságból 
(megszólított) áll.365 A retorikai szituáció hallgatója nem akármilyen embert jelent, hanem 
olyant, akit a szónoklat érdekeltté tesz.366 A szónok akkor éri el a célját, ha hatást tud 
gyakorolni a hallgatóra, ha befogadóra talál. A szónok megnyilatkozása ugyanakkor már 
válasz egy fennálló szituációra. Az üzenet jelentése egyfelől innen, az alapszituáció 
kontextusából ered. Másfelől viszont a befogadói értelmezésből. A retorikai szituáció tehát 
kikényszeríti a szónoki állásfoglalást. Olyan szükséglet, amely értelmezést követel. A 
szónoklat ily módon nem más, mint a retorikai szituációt értelmező válasz, amely arra 
törekszik, hogy a befogadó meggyőzésével akár meg is változtassa a szituációt. A 
befogadó szintén az értelmezés eseményében jut el a meggyőződéséig. Ezt a hermeneutikai 
folyamatot a művészettörténet-írás tradicionálisan hármas sémában képezi le, amelyben az 
üzenet az a jelentés, amelyet a (történelmi) alapszituációban előállítottak, vagy amely egy 
másik (történelmi) szituációban (műértelmezésben, műkritikában) keletkezik. A befogadó 
itt nem a mindenkori befogadó, hanem vagy ismert (megbízó, programadó, műkritikus) 
vagy ismeretlen eszményi figura. Természetesen ez is releváns értelmezési módot adhat a 
szombathelyi kápolna-dekorációhoz. Felvetődik azonban a kérdés, nem lehetne-e ezt a 
tradicionális struktúrát épp a retorikai szituáció struktúrája alapján átstrukturálni. 
 
A szónok alatt ezúttal a mindenkori értelmezőt értjük (a művészettörténészt), a szónoklat 
alatt az általa megalkotott jelentésösszefüggést, amiből következik, hogy befogadón nem 
az értelmezőt, hanem azokat a személyeket értjük, akik az értelmezőt hallgatják, akiket 
hivatott a művészettörténész megnyerni (a mindenkori olvasót). Ő az, akinek a 
művészettörténész rekonstruálja, azaz nyelvvé konstruálja a mű általa tapasztalt értelmi 
kibomlását. Míg az értelmezést kikényszerítő kontextus (ami természetszerűleg a retorikai 
szituáció analogonja) maga az értelemalkotás eseménye, amely abból nyeri konkrétságát, 
hogy a képi és a tárgyi tét, valamint a dokumetumok által vázolt történeti mező egy 
konkrét életösszefüggés keretében tárul fel előtte, e kontextusban, köztük válik hangolttá 
                                                          
365 A XX. századi szemiotikából kifejlődő esztétikai diskurzusban elfogadottá vált a retorikai analógiák 
alapján történő műértelmezés (Paul de Man, Paul Ricoeur). Megengedhető tehát, hogy a szombathelyi 
kápolnadekoráció képi eseményeit párhuzamba állítsuk a retorikai eseménnyel.  
366 Adamik Tamás, A retorikai szituáció, in: Uő. – A. Jászó Anna – Aczél Petra, Retorika, Osiris, Budapest, 
2004, pp. 38-40. 
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irányukban, érzékennyé, szituálttá. Azaz ebben a szituációban válnak e különféle terek és 
mezők konkrét és személyes hellyé, lakottá, értelmessé. Nemcsak adódóvá, kéznéllevővé, 
hanem személyesen megéltté. Ebben a helyzetben a hagyományos jelentésadó elemek tehát 
beépülnek magába a szituációba, egyenértékűvé válnak egymással. 
 
A szombathelyi kápolnával kapcsolatban kiemelendő, hogy befejezetlensége ellenére 
egységes hatást kelt, s így egyik szép példáját adja a római ösztöndíjasok törekvésének, 
hogy a művészeti ágakat összehangolva alkalmazott művészetük szimfonikus remekké 
forrjon össze. Amit a fejezet az adott műegyüttes konkrét elemzésével ehhez az általános 
képhez hozzátehet, az nem más, mint hogy megmutassa, hogy ezt az alkotói törekvést, 
vágyat a mű a befogadásnak kitetten hogyan írja felül. Miként teremtenek kapcsolódási 
lehetőségeket az egyes képelemek az eltérő művészeti ágakat képviselő művek között a 
maguk nyelvi és képi jeleik szuggesztív hatásával. A képi elemek kölcsönhatásai így 
túlnőnek az egyéni alkotói folyamaton, s a befogadás eseményéhez kötődnek, ezért a 
műértelmezésnek át kell gondolnia stratégiáját, hogy hogyan szakítson a tradicionális 
megközelítésekkel. Hogyan lépjen túl a hagyományos történeti, ikonografikus, stilisztikai 
elbeszéléseken, s ugyanakkor mégis hogyan forgassa vissza a tényanyagot és a személyes 
képtapasztalatot az új elbeszélésbe. Hogyan mutassa ki a művészet sajátos 
„produktivitását”?367 
 
Az értelmezés első alapköre általában három elbeszélési módot foglal magában. A 
keletkezéstörténet elbeszélését, a műleírás alapelbeszélését és a tartalmi-ikonografikus 
alapelbeszélést. Az első a forrásszövegekből vett történeti adatok alapján rekonstruált 
eseménytörténet. A második narratíva, mely a műelemzésekben rendszerint a történeti 
alapelbeszélést egészíti ki, egyfajta naiv, primer tapasztalatnak, a helyszín érzékelésének a 
leírása, azaz térbeli-kvantitatív felsorolása a látható tárgyaknak. Végül a harmadik 
narratíva azt a mozzanatot fedi fel, hogy a mű végtére is előzetes szövegvilág alapján válik 
történetileg elhelyezhetővé, jelentésessé. Vagyis nem más, mint az ábrázolás témájának, az 
ábrázolásban megjelenő képi és nyelvi jeleknek forrásszövegekkel történő beazonosítása, 
azaz ikonográfia. Somogyi Antal kisbéri plébános, egyházművészeti szakértő, aki 
tanácsadóként vett részt a kápolna kialakításában, egyik levelében írta – „A legtöbb, amit 
egyházművészet elérhet, hogy a szemlélőt a szentség isteni atmoszférájába emelje. 
Természetes, hogy a szemináriumi kápolnában ezt szeretném látni.” A kérdés mármost az, 
                                                          
367367 Vö. Bätschmann, Oskar, Bevezetés a művészettörténeti hermeneutikába. Képek elemzése, Corvina, 
Budapest, 1998, pp. 130-132, 140. 
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hogy miként segíti a művészet a szemlélőt e vallásos élményhez? Nyilván, részben a 
tartalmi mezőben, részben azonban képfolyamatok segítségével. Somogyi egy másik 
levelében írta, hogy a kispapnevelés eléggé egyoldalúan tudományossá vált, ami a kutató 
szubjektum és a megfigyelt tárgy (objektum) differenciájára épülő attitűd, márpedig az 
Istennel való lelki kapcsolat nem ilyen jellegű, hanem közvetlen és személyes. Ezt a 
közvetlen élményt kell a kápolnának megadnia. Vagyis a tanító-nevelő funkció mellett 
igenis szükség van a nézői tekintetet irányító vizuális jelekre, ezek közvetlen hatására. 
Ezek a jelek lehetnek önmagukért való, optikai képi jelek is, de retorikai szerkezete és 
alakzatok (allúziók, metaforák, szimbólumok) is, amelyek a képek közötti jelentés-
összefüggések diszkurzív hálózatát megteremtik. A szombathelyi szeminárium 
kápolnájának falképei, szobrai és üvegablakai tehát nemcsak színeikben, formáik 
hasonlóságában, azaz egyfajta stílusegységben kapcsolódnak egymáshoz, hanem a képi 
jelek egymásra hatásával is. E képi jelekből kiinduló képfolyamatok megragadása a 
hangoltságon alapul. Ez adja a műértelmezés tulajdonképpeni tárgyát. 
 
A keletkezéstörténet része az írott program, a megrendelők tervei, céljai és tanácskozásai, 
döntései arról, hogy kik és mikor, milyen tervek alapján végezhetik el a kápolna 
dekorálását. S az is, hogy a kiválasztott művészek mikor készültek el műveikkel, mikor 
adták át a közösségnek a teret. 
 
A megyéspüspöki széket 1939-ben elfoglaló Grősz József első intézkedése volt a papi 
szeminárium korszerűsítése. Az átalakításra nem csupán a modern életkörülmények 
kialakítása, a komfortossá tétel végett volt szükség. A középiskolás korúaknak ekkor nyílt 
meg az épület régi tereiben a kisszeminárium.368 A Szily János püspök építtette késő-
barokk egyházmegyei központ épület-hármasában építéstörténetileg a legkorábbi tömb a 
szeminárium épülete volt, 1777-78 (vagy 1777-90) között készült el, amit a püspöki palota 
és a székesegyház követett. Ehhez a régi, U alakú szemináriumi épülethez csatoltak 1939-
40-ben egy hátsó, a püspökkertre néző lezáró szárnyat Gruber Imre mérnök tervei alapján, 
amelyben a „nagy” szeminaristák lakószobái, tantermei mellett új kápolnát is létesítettek. 
Az épületbelső racionális térelosztása eltért külső homlokzatától, amely visszafogottan bár, 
de a régi épület kiképzéséhez illeszkedett.369 Miközben a kisszeminaristák használatára 
                                                          
368 A kisszemináriumot 1940-ben nyitották meg az V-VIII. osztályoknak (14-18 éves kor között). A 
nagyszemináriumba érettségi után kerültek a növendékek. Vö. Püspöki körlevelek 1940/II. 465. sz. 
369 A szeminárium új épületének építése 1939. VII. 10.-1940. VIII. 20. között zajlott. Összköltsége 
184.125,38 P volt (SZPL SZI 156/1943). Vö. Géfin levele a VKM miniszternek, 1942. VIII. 1., amelyben 
320.000 P költséget írt az épülethez és 60.000 P-t a kápolna dekorálásához. 
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megmaradt a régi épületben lévő, Storno Ferenc által 1884-ben neogótikus stílusban 
kifestett Szent Márton-kápolna, az új kápolnát a kispapok és nevelőik, ritkábban a püspök 
használta.370  
 
Grősz püspök a szeminárium vezetésére bízta a kápolnadekoráció kialakítását. Egyetlen 
célt kötött ki, hogy a tér kiképzése meghatározó legyen, mintát jelentsen a kispapoknak 
későbbi papi szolgálatuk idejére.371 Ez a kikötése az üvegablakok tematikájában  
tükröződött pregnánsan, ahol a szemináriumi élet Krisztussal való misztikus kapcsolatát 
ábrázolták. Azaz a szeminarista mintegy magát vetíthette bele a figurákba, s ezt az 
élményét továbbvihette későbbi életébe. Ezen felül természetesen a püspök a művészi 
kiképzés szépségére, liturgikus alkalmasságára gondolt, mint követendő példára, amit 
körlevelében kifejtett programjában is hangsúlyozott.372 
 
A modern szellemű dekoráció tervezése és kivitelezése 1940-43 között három éven át 
folyt, amelynek során Sztehló Lili háromtengelyes üvegablakot, Kontuly Béla két falképet 
festett, Antal Károly az oltárszobrokat, Molnár Mária a zománcdíszes réz tabernákulum 
ajtót, Dex Ferenc a kovácsoltvas rácsokat és kiegészítőket, valamint a mozaikdíszeket 
tervezte meg és készíttette el. Végül Grősz püspök 1943. október 31-én, a titulus, Krisztus 
Király ünnepén benedikálta a kápolnát. Az anyaghiány, a háborús ellátási gondok miatt az 
egyhajós kápolnatér kóruskarzatának a díszítése befejezetlen maradt (Kontuly további két 
kisebb falképét tervezték ide és Dex mozaikját) – minden más elkészült. 
 
A püspök a dekorációs munkálatok felelősévé Géfin Gyulát, a szeminárium 1940-ben 
kinevezett rektorát tette meg.373 Géfin nem sokkal korábban jelentette meg az 
egyházmegye történetéről és a székesegyház építéstörténetéről szóló könyveit.374 Ő volt az 
1939-41 között folyó püspökkerti régészeti ásatásoknak is az elindítója, melyek során az 
antik és kora-keresztény Savaria emlékeit találták meg. Az ásatások, melyre Paulovics 
                                                          
370 A Szent Márton kápolnát Hidasy Kornél püspök építtette 1883-84-ben a régi barokk kápolna helyén, 
emeletesre bővítve. Oltárképén Szent Márton és a koldus jelente látható.  
371 Grősz József körlevele. 1941/XI. körlevél 2983.sz. Vö. Grősz psüpök levele Géfin Gyulának, 1940. IX. 3. 
(SZPL/AC. 2039/1940) 
372 A formai szépség funkciójáról vö. Somogyi Antal levelét Pápai Jánosnak, 1940. VII. 1. Ebben arról írt, 
hogy a vallásos művészet alaptétele a lelkiség kifejezése, „amely formai kiválóságon keresztül 
megnyilatkozva egyedül képes azt a lelki felemelkedést kiváltani a szemlélőben, amiért egyedül érdemes a 
művészetet a szent helyre beengedni”. 
373Dr. Császár József pápai prelátus nyugdíjazását kéri. 1940/VII. 26. Szombathelyi püspöki körlevél, 1940. 
VII. 1909.sz. Vö. Grősz püspök levele Géfinnek, 1941. VI. 18. SZPL 109/1941 Új rektor: Dr. Géfin Gyula, 
és vicerektor: Dr. Kappel János kinevezése 1940/VII. Szhelyi püspöki körlevél, 1909/a. 
374 Géfin Gyula, Szombathely vára, Dunántúli Szemle, 1941/VIII. pp. 22-23., Géfin Gyula, A szombathelyi 
székesegyház, 1940 
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István régészt kérték fel, részleges lezárása után, 1939-ben kezdődhetett meg a 
szeminárium új szárnyának alapozása. A díszítés koncepcióját Pápai János teológiai tanár 
dolgozta ki, aki a növendékpapok lelki vezetője volt.375 Nyilvánvalóan a fiatalok lelki 
életét ismerve, a kép tanító-nevelő funkcióját kiemelten kezelte, ami a program teológiai 
tartalmában és morális üzenetében jelentkezett. 
 
Pápai János 1938-ban – még az építési munkák megkezdése előtt – 10.000 Pengőt ajánlott 
fel az új kápolna oltárképére.376 Ő tárgyalt Somogyi Antallal is – aki a harmincas években 
a modern egyházművészet elismert szakértőjének számított, s a Dunántúlon mindig 
kikérték a véleményét – arról, hogy ki fesse a képet. Somogyi Mattioni Esztert javasolta, 
aki három tervet is készített (Vö. Képek).377 Somogyi úgy érvelt, hogy amíg „Kontuly egy 
külsőséges szépséget érzékeltet mesterien, addig Mattioni ünnepi színpompájában valami 
transzcendens ízű mélység van, oly vallásosnak minősítendő zengés, ami felemeli a lelket. 
Igaz, hogy az arcok, amiket a képen festett nem szépek a szó köznapi értelmében. De hogy 
egyetlen egyben is több lélek van, mint az egész Kontuly-képben, az bizonyos”.378 Kontuly 
klasszicizáló hűvös monumentalitása, rajzossága helyett a színkontrasztok által közvetített 
érzéki harmóniát kereste a vallásos képben. 
 
A szeminárium vezetése, élén a történész Géfinnel végül Kontuly Béla megbízása mellett 
döntött. Géfint a terveken kívül a KEH vezetőjének, Molnár Ernőnek ajánlása győzte 
meg.379 Kontuly ekkor fejezte be Serédi Jusztinián hercegprímás szülőfaluja, Deáki 
románkori bencés templomának modern falképeit, amelyek a Gerevich Tibor irányította 
műemléki helyreállítás során készültek a KEH felügyeletével. Kontuly Deákiban három 
kép-típust festett a falakra. A főhajó oromfalára Szent István koronafelajánlását az Árpád-
házi szentekkel, és a bencés rend pannonhalmi központjából kiinduló modern hitéletet, 
                                                          
375 Pápai János, „Gondolatok a szemináriumi oltár megtervezéséhez.” 1940. márc. 31. és Pápai levele 
Kontulynak, 1941. IV. 17. SZEK, Kézirattár ŐS XXVIII. alsó I. (Géfin hagyaték) 
376 Grősz püspök levele Géfin Gyulának, 1941. VI. 18. (SZPL 109/1941) 
377 Grősz püspök levele Géfinnek 1941. VI. 18. (SZPL 109/1941), Somogyi levele P.J-nak. 1940. V. 15. 
SZEK, Kézirattár ŐS XXVIII alsó I.(Géfin hagyaték), Somogyi levele P.J-nak 1940. V. 18. SZEK, Kézirattár 
ŐS XXVIII alsó I. (Géfin hagyaték), Somogyi levele P.J-nak. 1940. IX. 9. SZEK, Kézirattár ŐS XXVIII alsó 
I. (Géfin hagyaték), Pápai J. levele Somogyinak. Mattioni Eszter helyett Kontulyt bízzák meg a freskó 
elkészítésével. 1941. III.20. SZEK, Kézirattár ŐS XXVIII alsó I. (Géfin hagyaték), Pápai levele Mattioni 
Eszternek. Viszavonja a megbízást. 1941. III.20. SZEK, Kézirattár ŐS XXVIII alsó I. (Géfin hagyaték), 
Molnár levele Géfinnek. Mattioni arra kérte, hogy támogassa a szombathelyi szem. káp. kifestésének 
ügyében. 1941. III. 24. EPKL KEH 308/1941 
378 Somogyi levele Pápainak, 1941. I. 19. p. 2. (SZEK, Kézirattár ŐS XXVIII. ALSÓ I: Géfin hagyaték)  
379 Géfin Gy. levele Molnár Ernőnek. Egyhangúan Kontuly mellett döntöttek. 1941. II. 15. EPKL KEH 
286/1941, Molnár levele Géfinnek. Elfogadja és ajánlja Kontulyt. 1941. III. 17. EPKL KEH 286/1941, 
Kontuly Bélát felkérik a szeminárium kifestésére. 1941. III. 19. SZEK, Kézirattár ŐS XXVIII alsó I. (Géfin 
hagyaték) 
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falusiak hódolatát a szentek serege és a Madonna előtt. Emellett két ikonszerű 
szentábrázolást festett a mellékhajók oromfalára (Szent Domonkos, Szent Skolasztika 
alakjával, legendáik jeleneteivel a háttérben). Végül 1941-ben, tehát ezeknek a 
falképeknek az elkészülését követő évben (és egy évben a szombathelyi kápolna oltárfali 
freskójának megfestésével) Kontuly egy körbefutó elbeszélő jellegű falképciklust készített 
a Szent István kápolna négy falára a király életét dolgozva fel. Hasonló módon járt el 
Szombathelyen is, amennyiben eltérő képtípusokat helyezett el a falakon – egy hittitkot, 
tehát teológiai fogalmat kifejtő tablóképet (ikont) és egy legenda-elbeszélést. Ez a képi 
működés lett a kápolnadekoráció egyik alappillére. 
 
A történeti tények szerint a kápolnabelső kiképzése egy időben, közös koncepció alapján, 
azonos „iskolázottságú” művészek által történt. Mindannyian római ösztöndíjasok voltak, 
sőt egy időben jártak Rómában, az első évfolyam tagjaiként 1929-30-ban. A 
befejezetlenség ellenére a kápolnatér látványa egységes. Az architekturálisan egyszerű, 
téglalap alakú, egyterű tér struktúráját a keleti fal hármas ablaknyílása töri meg, valamint a 
vele szembeni fal radiátorait takaró széles doboz, amelyet travertin burkolattal láttak el, s 
Dex kovácsoltvas ráccsal díszített, amely Krisztus-szimbólumokat és az égövi jegyeket 
ábrázolja. (E fölé került később Szent Márton narratív falképe.) A belépőt a kóruskarzat 
által lenyomott, alacsony belmagasságú előtér fogadja, s csak pár lépésre onnan, beljebb 
tárul fel teljes magasságában a kápolnatér. Mennyezetén az álgerendázat (amelyre 
eredetileg faburkolatú mennyezetet terveztek) erőteljes hatású, osztásai meghatározták az 
oldalfali falkép felső szélének lezárását is (pontosabban lezárhatatlanságát). A belépőt 
először a nem túl távol (13,76 m) lévő oltárfal hatalmas falképe ragadja magával, annak 
belső szerkezete, szimmetrikus rendje, mely a falhoz támaszkodó oltár köré rendeződik. 
Csak ezután látja meg a két oldalfalat, a színes üvegablakokkal és a Szent Márton-legendát 
ábrázoló falképpel. Az ábrázolt témák azonban ekkor még nem kivehetők. Csupán az 
ablakon át beszűrődő fénypászmák csillogása, amely szűrt félhomályt teremt a belsőben, és 
reflexei a padsorokon, a polírozott travertin burkolaton tűnik fel. S a falképekkel betakart 
falak színessége. Az oltárfali kép inkább világos, pasztell árnyalatú, rózsaszín, sárga, 
szürke és barna színekkel, míg az oldalfali kép élénk színeivel, sötét, kékes-szürke 
hátterével vonzza a tekintetet oldalirányba. S csak amikor az ember hátrafordul, látja meg a 
kóruskarzatot (a mellvéd mozaikdísze nem készült el) a maga „félkész” fehérségében, s 
jobbra a keleti falon a sekrestyeajtót, s mellette a szentmisét jelző csengőt (Dex fekete 
kovácsoltvas munkáját). Az első benyomás az intimitás érzete. Anélkül, hogy a teológiai 
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program kibontakozna. Az élmény alátámasztja a tényt, hogy ez egy speciális funkcióra 
kiképzett, intim tér. A korábbi, az épület átellenes szárnyában található Szent Márton 
tiszteletére szentelt kápolnával szemben, A Krisztus király kápolna ún. félig-nyilvános 
(oratoria semipublica) kápolna. Ez azt jelenti, hogy bár egy kis és állandó közösség előtt, 
de akár minden nap lehetséges benne szentmisét tartani, s pápai engedéllyel 
oltáriszentséget is őrizhettek benne, áldozhattak a hívek.380 Azaz locus sacer, ünnepélyesen 
megáldott tér, amely akár naponta változhat át az isteni jelenlét, megmutatkozás magasztos 
helyévé. (S itt a „megmutatkozás” szóra helyezem a hangsúlyt.) Somogyi fogalmazott úgy, 
hogy „a katolikus templom Isten jelenlétével és a szentmise mély misztériumával a föld és 
ég titokzatos egyesülését valósítja meg”.381 
 
Tradicionálisan a történeti alapelbeszélést kiegészítő műleírás külön horizontot nyit meg, 
mintegy a jelen számára, amikor a történeti tudat észleli a horizontok eltéréseit. Ez a 
differenciálódás abból adódik, hogy a látványban megértendőt tárgyiasítják, ahelyett, hogy 
figyelembe vennék kibomlásának narrativitását vagy retoricitását, azt a nyelvi erőt, 
amelyet az ekphraszisz képes biztosítani. Ezzel szemben a térspecifikus értelmezés a mű 
temporalitásának tudatosítására irányul. A kibomlásra, a struktúra időbeliségére, amely a 
műleírásban a nyelvi folyamat időtartamait veszi fel. Hiszen a műértelmezés nem a látás 
eseményének megismétlése, hanem a látás eseményén alapuló diszkurzív rekonstrukcióé. 
 
Az oltárfalon Krisztus király alakja a Szentek seregében jelenik meg, azaz Kontuly 
Krisztus királyságát a mennyei Jeruzsálem Utolsó ítéletbeli feltárulásával összekapcsolva 
ábrázolta. Erről a szeminárium almanachjában a következőt olvashatjuk – „a festmények a 
kispapi lelkekre nagy hatással vannak. Krisztus király áll előttünk, akinek szolgálatára 
készülünk és azoknak a szenteknek körében, akiknek […] seregébe egykor mi is tartozni 
akarunk.”382 Hogy milyen mértékű volt Pápai János beleszólása Kontuly festői 
elképzeléseibe, arra levelezésük ad magyarázatot. A spirituális a teológiai programot kérte 
                                                          
380 Mihályfi Ákos, A nyilvános istentisztelet, 1916, pp.181-182. Nagymise is mondható benne. 
381 . Somogyi Antal, A modern katolikus művészet, 1933, p. 138. 
381 Szent Márton kispapjai 1943-44, Szombathely, 1943, p. 17. Idevágó gondolatot Grősz szombathelyi 
adminisztrátori kinevezésekor a papokhoz mondott beszéde tartalmaz (1936. II. körlevél, p. 6.). Az 
Eucharisztia liturgiájában „a pap szavára is: ’Ez az én testem’, megnyílik az ég és leszáll az oltárra az Isten 
Fia. […] a pap szavára naponkint [leszáll], annyiszor, ahányszor azokat a szent igéket a kenyér fölött 
kimondja”. Azaz a mennyei és a földi liturgia találkozása egyet jelent Krisztus valóságos jelenlétével a 
szentmisén. Somogyi Antal, A modern katolikus művészet, 1933, p. 138. 
382 Savaria szentje, Szombathely, 1943, p. 17. 
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csupán számon és egy-két részlet cseréjét, amelyek azonban a festőiséget nem érintették.383 
Az azonban a spirituális koncepciója volt, hogy Krisztus király ünnepét a mennyei 
megdicsőült uralkodó jelenésével kössék össze.384 Pápai öt személy köré fűzte fel a 
kápolna teljes ikonográfiai programját.  
1. Krisztus, aki király és pap, s mint ilyen az életszentségben élő papra, mint Krisztus 
mására (alter Christus) utal, de utal a szentre is, aki szintén az ő mása.385 
2. Szent Márton és 3. Szent Quirinus (a két helyi szent).386  
4. A szentek példaértéke és Krisztus követése mellett Szűz Mária alakja is kiemelt szerepet 
kapott. Amint Somogyi Antal írta levelében – „a kispapokat rá kell nevelni a Szűz 
Máriával való gyermeki kapcsolatra”, családtagokká kell őket nevelni Isten családjában.  
5. Végül Pápai János spirituális a Szentlélek megszentelő szerepét is külön hangsúlyozni 
kívánta – ezt szolgája elsősorban az üvegablak képciklusa, amely Szűz Mária életének, a 
Szentlélek művének és a konkrét szemináriumi élet, az elmélyült imádság, a 
diakónusszentelés mozzanatait fogja össze. De a Szent Márton falképen is jelen van 
különös fénybeli képmása. 
 
A jelenetek egy tipológiailag összefüggő üdvtörténeti eseménylánccá forrnak össze, 
melynek lényege, hogy a Krisztus felé irányuló papi, szemináriumi lelki élet e két 
közvetítő személlyel, Szűz Mária és a Szentlélek segítségével valósul meg. A 
szeminaristáktól a jámborságot, a lelki tisztaságot és az erkölcsi és tanulmányi fegyelmet 
várták el, ezt szorgalmazta XI. Pius pápa is a katolikus papságról szóló körlevelében 1935-
ben.387 A XVIII. században a szemináriumi szabályzatok a kéthetenkénti és az ünnepnapi 
szentáldozást írták kötelezően elő. A XIX. század végétől azonban a heti gyónás és a 
                                                          
383 In memoriam! Goszleth. Kontuly programtervet kért. „Krisztus király misének szövegét is meg kell 
nézni.” – írta. 1941. III.28. KEH 332/1941, Pápai levele Kontulyhoz. A freskók programjáról. 1941. IV. 17. 
SZEK, Kézirattár ŐS XXVIII alsó I. (Géfin hagyaték), Pápai levele Kontulyhoz. Megjegyzések a vázlattal 
kapcsolatban. SZEK, Kézirattár ŐS XXVIII alsó I. (Géfin hagyaték), Kontuly levele a plébánoshoz. A 
fizetségről. 1941. V. 28. SZEK, Kézirattár ŐS XXVIII alsó I. (Géfin hagyaték), Kontuly levele a 
plébánoshoz (P.J.). A szerződés pontjainak pontosítása. 1941. VI. 24. SZEK, Kézirattár ŐS XXVIII alsó I. 
(Géfin hagyaték) 
384 Pápai mellett Grősz püspök is ugyanezt szorgalmazta. A korábbi püspököt, Mikes Jánost is megkérdezték, 
aki a királyi palást és a jogar megfestését indítványozta,, amit elfogadtak. 
385 Erről a megfeleltetésről vö. Bangha Béla, Alter Christus, Egyházi Lapok, 1921. I. 1. p. 1. „Krisztus mása: 
ez a pap hivatása.” 
386 Szent Márton ereklyéje nem került a kápolnába, azt a székesegyházban őrizték. Még Mikes püspök 
hozatta Torus-ból 1913-ban. Religio, 1913. II. 15. pp. 111-112. Szent Quirinus ereklyéjét ellenben Grősz 
püspök Rómából a kápolna oltárába hozatta 1943-ban. 
387 XI. Pius pápa apostoli körlevele a katolikus papságról, 1935. XII. 20. SZIT, Budapest, 1936. I. 30. 
Mellékelve az 1936-os szombathelyi püspöki körlevelekben. Külön említésre méltó XI. Pius pápa körlevele 
Az ifjúság keresztény neveléséről, melyet 1929-ben adott ki (1929. XII. 31.) SZIT, Budapest, 1930. 
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gyakoribb áldozás vált szokássá.388 A szeminaristáknak szükségük volt tehát egy intim, ám 
mégis közösségi térre, amely az elmélkedés, a zsolozsma mellett egyben liturgikus 
gyakorlatnak is helyet ad. A társalgó vagy a kert zajos játékra, olvasásra, beszélgetésre 
szolgáló terei erre nyilván nem voltak alkalmasak. A szemináriumokban a szentmise és a 
zsolozsma képezi a liturgikus nap egységét. Míg a szentmise az Eucharisztia ünneplése, 
könyörgés és hálaadás, addig a zsolozsma közös imádkozó, elmélkedő gyakorlata a 
szentmise lelki előkészítője és hatásának kiárasztója a mindennapi életre. S miután 
nemcsak vasárnaponként tarthattak itt szentmisét, a kis kápolna valóban a lelki élet 
intenzitását szolgálta. Részben a közösség liturgikus gyakorlatain, részben a 
magánájtatossági gyakorlatokon. 
 
Nemcsak a falképek, de az üvegablakok képi rendjét is átszövik a jól látható feliratok, 
amelyek zsoltárokból, himnuszokból, az evangéliumokból vett részletek. Ezek azonban 
nem önmagukra utalnak. Egyfelől a tipologikus párhuzamokkal saját kontextusukból más 
szövegkontextusokra utalnak át. Másfelől ezek egyben a liturgikus gyakorlatokon elhangzó 
szövegrészletek is, megfelelő ünnepekhez kapcsolódóan töltődnek fel új jelentésekkel. A 
bal üvegablakon ábrázolt Jézus születése jelenet fölé írt szöveg, Et verbum caro factum est 
(És az Ige testté lőn) János evangéliumának kezdő sora (Jn 1,14), egyben a misekánon 
lezáró evangéliumi szakasza, amely az egész szentmisét hivatott lezárni, mintegy 
megtörtént tényként kezelve, hogy az áldozással együtt járón a hívek befogadták lelkükbe 
Krisztust. Alatta a mandorlában megmutatkozó Szűz Mária képe a szeplőtelen fogantatás 
ünnepét szimbolizálja. Szövege is erre utal, Ab aeterna ordinata sum (Öröktől fogva 
rendelt engem), ami a Példabeszédekből való részlet (Péld 8,23) s a Szeplőtelen fogantatás 
ünnepi szentmiséjének szentleckéje (december 8.) Mária szüzességével a Krisztusban 
megigazultak előképe. Így előképét adja a kispapok helyes viselkedésének is. Hasonlóan a 
középső üvegablakon a megfeszített Krisztus jelenik meg az imádkozó kiscserkész előtt, de 
nem halálában, hanem feltámadott állapotában, hogy elhívja őt – Ego elegi vos (Jn 15,16) 
(Én választottalak titeket). Így hívta Krisztus az apostolokat János szerint, „hogy elmenvén 
gyümölcsöt teremjetek […] akármit kértek az Atyától az én nevemben, megadja nektek”. 
Ez a részlet az apostolokról való fogadalmi szentmise része, a szentleckét követő 
Allelujában. Ez az emléknap pedig épp megelőzi Krisztus királyságának 1925-ben 
bevezetett októberi végi ünnepét, vagyis egyfajta felkészülésként értelmezhető.  
 
                                                          
388 Hanauer A. István, A gyakori áldozás szemináriumainkban, Eucharisztikus Értesítő (Győr), 1932/1-3. pp. 
117-119. 
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A feltámadt Krisztus a Szentlelket küldte el az apostoloknak, ezt ismétli a papszentelési 
mise szövege is, amely az előbbi üvegablakkép alatti jelentet kíséri a középső traktusban. 
Itt ünnepi szentmisét látunk a püspök vezetésével, mögötte karingben és talárban a két 
acolythusa (gyertyavivője) áll, akik a Sanctustól az áldozásig tartják az égő gyertyákat. A 
püspökön aranyhímzésű mitra van. A papszentelés ünnepélyes aktusát végzi el, előtte 
térdel a felszentelendő, akit kispapból diakónussá szentel. Accipe spiritum sanctum (Jn 
20,22) (Fogadd el a Szentlelket). Ugyanez a Szentlélekből kiáradó megszentelő, teremtő 
erő látható a felső félköríves záróablakokon is, sorban, középen a Szentlélek galambja, két 
oldalt egy-egy angyal tart írásszalagokat, amelyeken a következő, a Bölcsességek 
Könyvéből vett részletek olvashatók (Bölcs K. 1,7). Replevit orbem terrarum, Spiritus 
domini, alleluja (Az Úr Lelke betölti a földkerekséget, alleluja). Természetesen ezek is 
egyben mind liturgikus szövegek, a Pünkösdvasárnapi szentmise Introitusában 
szerepelnek. A jobboldali két üvegablakképen is ez a megszentelő kiáradás követhető az 
Angyali üdvözletben (Spiritus Sanctus superveniet in te – A Szentlélek száll te rád, Lk 
1,35), melyet Gyümölcsoltó Boldogasszony ünnepel, Krisztus fogantatására utalva. Alatta 
az üvegablak szövege et habitavit in nobis (Jn 1,14) (És miköztünk lakozék), amely 
folytatása a balszélső üvegképen olvasható evangéliumi szakasznak (És az Ige testté lőn). 
A képen az Oltáriszentség felmutatása látható a római misekönyv alapján.389 Fehér 
kazulában miséző pap áll az oltárnál, míg előtte térdel egy thurifer (parázsvivő) és egy 
navicularius (tömjénező) a Sanctus alatt.  
 
Az üvegablakok egész programja tehát a kispapi életet átható lelkiségre koncentrál (nem 
hiába spirituális rector ötlötte ki), amelynek középpontja (még Mária megmutatkozásai is 
erre vonatkoznak a Szeplőtelen fogantatás és a Születés jeleneteiben) Krisztus jelenléte a 
világban. Az a jelenlét, amelyet éreznie kell a kispapnak nemcsak a liturgikus gyakorlatok 
alatt, hanem egész életében. Erre az együttlétre kell ráéreznie a szemináriumi élete során. 
Ezt a ráérzést segíti elő az oltárfal, amely Krisztus mennyei királyságát és egykori és 
örökké tartó földi jelenlétét ünnepli. S az üvegablakok részképei, kis ikonjai és narratívái 
éppúgy, mint egymásra vonatkoztatottságuk, tipológiájuk nagy narratív-szerkezete. Ez az 
elbeszélés-füzér nem áll meg egy-egy murália határain belül, hanem átfogja a kápolna 
teljes dekorációját.  
 
                                                          
389 Vö. Mihályfi Ákos, A nyilvános istentisztelet, 1916, p. 544 és 563. 
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Az eddigi ikonografikus ismertetésben is utaltam már arra, hogy a szöveg-kép interakciót a 
kép nem zárja önmagába, hanem a liturgia gyakorlatában, énekelve, kimondva is 
megjelennek ugyanezek a jelenetek és szövegrészek (akár a bibliai részletek liturgikus 
alkalmazására, akár a képeken látott oltár körüli jelenetekre gondolunk). A képek tehát 
átmenet nélkül kapcsolódnak a liturgikus gyakorlatokhoz, amelyek ugyanebben a 
kápolnatérben zajlanak a liturgikus év folyamán, e képfalak előtt. S ezt leginkább azok a 
kispapok tapasztalják, akik ebben a kis kápolnatérben végezik egész évi ájtatosságaikat. A 
kép mint tér (a sík átírása), és a szöveg mint a kimondás és az olvasás ideje (és a betűkép, 
az írásszalag mint sík) ebben a kimozdulásban nyer új perspektívát, ami részben az épített 
tér, részben azonban a liturgikus idő. Az ünnepek időiségét a tartam és nem a lienáris 
egymásra következés határozza meg. A liturgikus ünnep évenként visszatérő, tartama van, 
nyolcadokkal, melyek felkészítő imaórákat, zsolozsmákat és hétköznapi szentmiséket 
foglalják magukba. Azaz a várakozás, a felkészülés attitűdje lesz úrrá a résztvevőkön, a 
hangoltság elérésének szándékával lépnek a képekkel és szövegekkel kapcsolatba, s ez 
napról-napra mélyül bennük. Ez a mozzanat jelzi számunkra, hogy a liturgia nem csak a 
tanító, üzenethordozó kommunikációt jelenti, hanem a létre segítő, az eljuttató, közvetítő 
transzparenciát is. A liturgikus gyakorlatba illeszkedő képek hasonlóan több működési 
elvet kell, hogy szolgáljanak.  
 
Míg az üvegablakok apró illusztrációkként idézik fel a történeteket és mereven frontális 
beállítású ikonokként a hitigazságokat, jeleket, szimbólumokat alkalmazzák, addig a vele 
szembeni nyugati fal freskója egyetlen nagy elbeszélés, amely több apróbb történet 
kompilációjaként jelenik meg. Amikor a szemlélő az üvegfaltól áttekint a padok túloldalára 
(és ezalatt tekintetével 9 m fesztávot fog át) a hármas tagoltság helyett összefogott színes 
egységet tapasztal. Ugyanakkor azt is érzékeli, hogy  a falkép bal oldalon hirtelen véget ér, 
akár egy táblakép, míg jobb felől belefut az oltárfalat teljesen kitöltő falkép-párjába. A két 
kép-ciklus között feltáruló oltárfal egyetlen hatalmas ikonkép, melynek középtengelyében 
Krisztus megtestesülése, pontosabban megmutatkozási módjainak felsorolása történik. 
(Krisztus antropomorf alakban, nyelvi alakban és szimbolikus alakban.) Ezeket a 
megmutatkozási módokat az üvegablakok szövegei és képei folytonosan továbbértelmezik 
(testté lett Ige, az oltáriszentségben velünk élő Krisztus, a keresztre feszített ember, és a 
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feltámadt megváltó). S ami első látásra nem kivehető, a Szent Márton-elbeszélés is 
ugyanezt, Krisztus megmutatkozásának eseményét emeli a középpontba.390 
 
A Szent Márton falkép balról jobbra, tehát szokásos módon olvasva a kegyes hagyomány 
szerint Savariában született szent életútját mutatja be.391 Bal szélen az ókeresztény város, 
az ifjúságát töltő Márton, majd Páviában tanuló alakja tűnik fel. Közbeékelődik több 
csodatétele, s a kép középpontját elfoglaló megtérése. Végül jobb szélen, a ravatalánál őt 
siratók mellett egy tollat és tekercset tartó barát jelenik meg, aki (Sulpicius Severus, a szent 
életrajzírója, Kontuly is így nevezte ezt a figurát), aki kompilátorként mintegy a 
képfolyamat újbóli, immáron retrospektív felidézésére buzdít, amint visszatekint az 
életútra. E figura a visszapillantás, az emlékezés képi jele, egyben a nézőt cselekvésre 
buzdító alakzat – a történeti tényeket olvasmány-sorrá, azaz legendává alakító „épületes” 
elbeszélésmód megtestesítője.392 
 
Kontuly tehát egy képen belül az oda-vissza olvasás módjait teremtette meg, melyekre képi 
jelek szólítanak fel. Bal szélen az antik bazilika épülete, és előtte a fiatal szent alakja, míg 
jobb szélen a kompilátor hátraforduló alakja. Az egyik olvasási mód a kronologikus előre 
haladó történelem elbeszélése, a másik az olvasni való írott szó időbelisége, amely felidéz, 
nem megtörténve előre halad. Ilyen értelemben tartama van, az olvasó várja és elvárja a 
következményeket. Tagolt, újratagolja az élettörténetet. 
 
A püspökkertben a harmincas évek második felében indultak ásatások Paulovics István 
vezetésével, aki római kori palotát tárt fel, benne egy épületmaradványban a Szent 
Quirinus vértanúnak szentelt IV. századi templomot vélte felfedezni, amit a kutatás később 
megcáfolt.393 Mindenesetre a feltárásnak országos jelentősége és sajtója volt. Ezért jelent 
                                                          
390 Kontuly 1942. VIII.-IX. eleje között festette a Szent Márton falképet. Vö. nn., Elkészült az új 
szeminárium kápolnájának Szent Márton freskója, Vasvármegye, 1942. IX. 12. p. 3. 
391 Szent Márton szülőhelyének többértelműségéről vö. Tóth Endre, Szent Márton pannonhalmi születéshely-
legendájának kialakulása, Vigilia, 1974/V. pp. 306-312. Vö. Csóka J. Lajos, Hol született Szent Márton? 
Vigilia 1969/VI. pp. 379-386. 
392 Csóka így írt róla – retorikailag képzett auktor volt, aki bár személyesen találkozott a szenttel, „inkább 
irodalmi és aszkétikus-épületes művet akart alkotni, mint történetit”. Vigilia 1969/VI. p. 380. 
393 Paulovics István, Szent Quirinus savariai bazilikájának feltárása, Vasi Szemle 1938/5. pp. 138-152. Vö. 
Tóth Endre, Későantik császári palota Saváriában. Az ún. Quirinus-bazilika kérdése, Vasi Szemle, 1978/3., 
pp. 420-440. Ez egy külön diskurzus megnyitását tenné szükségessé. Már Szily psüpök számára is fontos volt 
az akkor még falakban létező antik város emlékeinek, nyomainak megörökítése. Ezt tette a palota Sala 
terrenájának falain. Igaz a székesegyház és a palota építésénél épp az antik és középkori köveket használtak 
fel. Mégis a történeti folytonosság jeleinek tekintették az antik köveket. Ugyanígy tett Géfin rektor és 
Paulovics régész  is, amikor a Szent Quirinus bazilikát oly nagyon meg akarták találni a püspökkertben. 
Géfin ezért vitetett fel a kápolnába köveket innen (a bazilikának vélt maradványokból). Ezekből rakatta ki 
Dex-szel az oltár mozaik-antependiumát. 
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meg a kápolnában az egyházmegye hagyományos védőszentje mellett Szent Quirinus 
ikonja is egy fülkében (Dex mozaikja), az antependiumon az antik mozaikdarabkák, 
valamint a falképen a neki szentelt bazilika képe. Ezek a nyomok konkrét ásatásokon túl is 
hozzákötötték a kora-keresztény hőskorszakhoz a szeminaristák jelenét. Kontuly Szent 
Márton gyerekkorát jelképezendő Paulovics homlokzatrekonstrukciója nyomán festette 
meg a savariai bazilikát. Ezzel a legmodernebb tudományos kontextus hitelesítette a szent 
történetét. A bazilika épülete előtt felismerhetők a kertben kiásott antik Borostyánkő út 
kövei is.394 A képi elemek itt a történeti-régészeti elbeszélést művészettörténeti 
konnotációkkal bővítik, amennyiben antikizáló kutat, amforát helyezett el a festő a 
képrészen. Úgy is fogalmazhatunk, hogy a kép bal fele az antikvitást szimbolizálja, ám ez 
csak akkor válik nyilvánvalóvá, ha a kép középtengelyébe állított megtérés-jelenetre 
koncentrálunk. Akkor vesszük észre, hogy tőle jobbra inkább középkori falképekről 
ismerős tartású vagy barokkos öltözéket viselő figurák sorakoznak. A megtérés ily módon 
nemcsak a szent életének középpontja, hanem a világ sorsának is fordulópontja, 
amennyiben az antik pogányságból keresztény középkorba tért meg. Grősz püspök 
körlevelében ugyanezt foglalta össze – a kispapok, akiket a kápolna dekoráció hivatott 
megszólítani, „maguk előtt látják a keresztény ókor, középkor és jelenkor lekének és 
anyagának megkapó szintézisét”.395 
 
Mind az olvasni való legendában, mind Kontuly falképén fő helyre a köpeny-átadás 
jelenete került. Kontuly itt (különösen a koldus alakjának megformálásában) egyértelműen 
Raffael Donner híres pozsonyi főoltár-szobrát vette alapul, azaz egy művészettörténetileg 
elismert remekművel hitelesítette a szentábrázolását. Ilyen példákat rengeteget ismerünk a 
középkori kultikus ábrázolások történetében. A hitelesítés a legendáknak is és a szentté 
avatásoknak is lényeges aktusa volt. A csodatételek és a megtérés egyaránt az isteni 
jelenlétből, a Szentlélek erejéből fakad. A falképen ezt a jelenlétet két képi jel teszi 
nyilvánvalóvá, egyik a koldus ikonja, amely egyben művészettörténeti kiutalás, allúzió, a 
másik a középen alázúduló fényzuhatag, amely optikai jelenség, mintegy megcsodálni, 
rácsodálkozni való. A csodálat kialakítását hivatott előidézni. Kontuly új lazúros-festői 
freskó-eljárásának az eredménye, melyet Pápai is csodált. Sőt ezért bízott Kontulyban 
                                                          
394 Érdekes ikonikus összefüggést rejt magában, hogy valamennyi 1930-40-es években készült kiadványban 
közölt fotón a barokk püspöki székesegyház az antik út végében állva tárul fel, éppen úgy, ahogyan Kontuly 
képpé formálta festményén az antik bazilikát. 
395 Grősz püspök körlevele 1941/XI. körlevél 2983. sz. p. 72. A Szent Márton falkép ekkor még nem készült 
el. 
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Mattionival szemben.396 (Kontuly 1938-ban a felső-vízivárosi Szent Anna templom 
mennyezetképe festésekor tanulta meg az al fresco eljárást. Onnantól kezdve ezt 
alkalmazta, tartóssága és üde színvilága miatt. Eleinte keményebb körvonalakkal 
dolgozott, hogy a szombathelyi kápolna oltárfalképén is, de 1941 körül kísérletezni kezdett 
a festőibb, impresszionisztikus, a fényt, a párát kifejező szfumátós kifejezési móddal 
(Deákiban a Szent István kápolnát is így oldotta meg szintén 1941 folyamán). Ez a 
festőiség valódi misztikus ködöt vont a jelenet fölé, amivel teljessé vált a metanoia, s 
felidézhetővé vált a pünkösdvasárnapi Sequentia, Veni, Sancte Spiritus, et emitte caelitus, 
lucis tuae radium. (Jöjj Szentlélek Istenünk, add a mennyből éreznünk fényességed 
sugarát.) 
 
A metanoia így a maga festőiségében, egyben szimbolikus formájával és allúziójával a 
legösszetettebb elemmé vált a falképen, nem véletlenül került a középpontba. A koldus a 
legenda szerint maga Krisztus, aki valós kilétét Szent Márton előtt az álomban fedte fel. 
Ekkor döbbent rá Márton a valóságra, s változtatott életén. A koldus Krisztus képmása, 
benne a megdicsőült mennyei uralkodó megalázta önmagát és leszállott a mennyekből, 
szolgai alakot vett fel. Hasonlatos ez papi mivoltához, amely a megváltó kereszthalálban 
való önfeláldozásban fejeződött ki. Krisztus igazi arcának látása, a ráismerés aktusa 
szenteli meg az emberi életet.397 Ezt a fordulatot állította középpontba az oldalfali kép, 
mely így közvetlenül is átutal az oltárfalkép programjára, az uralkodó és pap Krisztus 
hittitkára. 
 
Krisztus királysága hittitokként a Szentírásban gyökerezik, az Úr ünnepei közé azonban 
csak XI. Pius pápa iktatta be az 1925-ös szentévben kiadott Quas primas kezdetű 
enciklikájában, s október utolsó vasárnapjára rendelte el megünneplését.398 Ezzel együtt új 
csokrát állították össze a forrásszövegeknek, hogy az ünnepi szentmise és zsolozsma 
elvégezhető legyen. Ezekből az oltárfalképen is látunk részleteket.399 Krisztus Országának 
                                                          
396 Pápai látta Kontuly Jairus leányának feltámasztása című festményét 1940-ben (a kép lappang), amelynek 
fényhatásai elbűvölték, s mivel az oltárfalképen Krisztus megdicsőülését épp ilyen fényárban képzelte el, 
bízta meg Kontulyt. 
397 Szent Ambrus püspök írta róla, „Oly TÖKÉLETESNEK találták, hogy koldus képében Krisztust 
takarhatta be, […] a VILÁG URÁT öltöztette fel”.  
398 XI. Pius pápának a Krisztus-király ünnepét elrendelő „Quas primas” kezdetű apostoli körlevele (1925. 
XII. 11.), SZIT, Budapest, 1926. 
399 „Krisztus királysága ünnepét a Quas primas kezdetű pápai körlevél peculiare festum-nak, különös 
ünnepnek mondja. Mert az Egyház minden ünnepe tulajdonképpen Krisztusnak, a királynak az ünneplése. Ha 
szentjeit tiszteljük, akkor Krisztusnak hódolunk, mert az Ő ereje győzött bennünk és általunk a világon. 
Krisztus volt vezérük, útmutatójuk nemcsak külsőleg, mint a földi vezérek, hanem belsőleg irányítva, 
mintegy kézen vezetve őket. Nélküle ezek sem tehettek semmit sem. Ezért tulajdonképpen nem az övék, 
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gondolatát az elvilágiasodás megfékezésére, a lelkiség fokozására emelték liturgikus 
rangra. Ez az ország lelki természetű és az Utolsó ítéletben teljesedik ki, éppen ezért nem 
térbeli, hanem időbeli. Fontos mozzanat, hogy 1939 októberében, a világháború kitörése 
idején XII. Pius pápa Summi pontificatus körlevelében aktuális tartalommal bővítette ezt 
az (akkor közelgő) ünnepet. „Ezen a napon az emberi nem felajánlása Jézus Krisztus 
Szentséges Szívének ünnepélyes szertartással és különös áhítattal történjen, az Örök Király 
oltára körül egybegyűjtve a népek és nemzetek híveit, hogy Őt imádják, a maguk és mások 
engeszteléseit felajánlják, az igazság és a szeretet legszentebb törvényének örökérvényű 
hűségesküt tegyenek.”400 A liturgikus imádságban összegyűlő híveket szembesíti képi 
tükörként az oltárfal, amely a szentek seregét, azaz a Mennyei Jeruzsálemet ábrázolja, 
középpontjában az uralkodóval. A kép alapkoncepciója (Pápai meghatározásában) két 
pilléren nyugszik. 1. Krisztus királysága (pap, Megváltó szenvedő, feltámadt király), 2. 
„Akik érte éltek és szenvedtek, vele együtt dicsőülnek meg”, azaz a szentek, a papok és a 
kispapok. Máshol Pápai úgy fogalmazott, hogy az oltárkép leginkább az égi és a földi 
liturgia egységét hivatott megjeleníteni az égi és a földi szféra közös bemutatásával, az 
oltár és a falkép szerves kapcsolódásával. 
 
A liturgia koncentrált jelenlét, misztikus módon megszentelődő együttlét. Isten Krisztus és 
a Szentlélek által gyűjti egybe egyházát. Ebben a létmódban az esztétikai élményt kiváltó 
szemlélődés igazából háttérbe szorul. Mégis van a művészi dekorációnak arra lehetősége, 
hogy sajátos eszközeivel illeszkedjen a liturgiához. Ilyen a valóságként jelenlévővé tevő, a 
hittitok részletező, tablószerűen leíró láttatása, amelyet Kontuly falképe is megvalósított. A 
retorikai prezentáció olyan tárgynak a nyelvi eszközökkel történő jelenlévővé tétele, ami 
nincs ott. A prezentáció alakzatai az amplifikáció (jelentőssé tevés), a metabola 
(ugyanannak más szóval való kifejezése), a hypotyposis (szemléletes ábrázolás) és az 
idősík felcserélése (enallagé). Az utóbbira példa a Szent Márton-képben az 
elbeszéléstípusok különbözősége miatt megforduló idősík, a legenda és a történetmondás 
közti feszültség képi bemutatása, amely tisztán képi alakzat. És ilyen az oltárfalképen a 
földi és a mennyei liturgia illeszkedése, azaz a mennyei tér és a kápolnatér közti határok 
elmosódása, felszámolása az oltárfalra tapadó oltár és a körülötte kialakított vegetáció 
révén. Amennyiben a korabeli liturgikus eseménybe ágyazzuk bele a képet, akkor ez az 
                                                                                                                                                                               
hanem Krisztusé, királyuké a győzelem.” Krisztus király ünnepe abban különbözik minden más ünneptől, 
ahol végeredményben szintén őt ünneplik, hogy itt semmi nem tereli el a figyelmet róla, e hittitokról. 
Horváth Sándor O.P. Krisztus királysága, Credo, Budapest, 1926, pp. 29-30. 
400 XII. Pius pápa Summi Pontificatus kezdetű apostili körlevele, SZIT, 1939 XI. 22. p .2. (mellékelve volt a 
szombathelyi psüpöki körlevelekben is) 
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abban résztvevő kispapok és a képen ábrázolt szentek közötti analógián is túllépve, egy 
valódi közös teret feltétezhetünk, amelyet épp Krisztusnak az eucharisztikus 
átváltoztatásban valóssá váló jelenléte tesz lehetővé. (Mindez természetesen kizárólag a 
résztvevők élményeként realizálódik.) 
 
Az oltárfalon a középtengelyre épülő kompozíció Krisztus alakjának megismétléseivel a 
művet a szent idő egészében érvényessé, aktuálissá teszi, s ezzel igazodik a liturgikus 
használathoz. Ez az időbeliség lényegében Krisztus megmutatkozási módjaiban testesül 
meg, amely megfeleltethető a retorikai metabolával. Az antependiumon a Megtestesült Ige 
(János 1:14) látható (Antal Károly reliefje), egyben ez a misekánon lezárása, amelyet az 
üvegablak is többször ábrázolt. Az oltárasztalon álló tabernákulum ajtaján az 
Oltáriszentségnek és Krisztus áldozatának szimbólumai sorakoznak zománcképeken 
(szőlő, Agnus Dei, pelikán, hal és kenyér), Szitáné Molnár Mária alkotása.401 A 
tabernákulumban maga az itt őrzött Oltáriszentség foglal helyet. Felette a Corpus Christi 
(Antal Károly fafaragása) Krisztus áldozatát mutatja, de az Oltáriszentségre is utal. A 
tabernákulum körül Kontuly egy szigetet festett, amelynek szikláiból fakad a hét forrás, 
mely a hét szentséget jelképezi. A források tehát tulajdonképpen a tabernákulumba rejtett 
Oltáriszentségből fakadnak, melyre a tabernákulumajtó felirata utal – „Fons vitae et 
Sanctitatis”. (Ez az idézet a Jézus Szíve litániában is szerepet kap, mely litániát a Krisztus 
király ünnepéhez kapcsol a pápai rendelkezés.) Ezen a szigeten, akár egy Édenkertben 
legelésznek az állatok, azaz a lelkek, melyek isszák az igaz forrást. Nem véletlenül 
állítottak az 1940-es években a kápolna használói sűrűn egymás mellé élő cserjéket 
cserepekben az oltár köré. Ezzel erősítették meg az átmenetet kép és valóság között. 
(ahogy Pápai János fogalmazott – „a történeti élet tengere”)402 A szigetet végeláthatatlan 
tenger veszi körül, rajta egy vitorlás, azaz az Egyház jelképe.403 A sziget és az oltárasztal 
mintegy a földi szférába tagozódik, míg felette a felhőkön megjelenő szent sereg az égi-
lelki világot jelzi. Középen a Corpus helyezkedik el – „Ő kibékítette keresztjének vérével 
az eget és földet” (Coloss. I,20) S végül legfelül a megdicsőült, feltámadott Krisztus király, 
a dicsőség fényétől övezve, körülötte a feliratok rá utalnak. „Rex regum”, „Dominus 
                                                          
401 Pápai kkérte, hogy a szőlő Krisztus szívét ábrázoló fürtként jelenjen meg az ajtón, amely a Krisztus király 
ünneppel egybefont Jézus Szentséges Szíve litániára utal. 
402 Pápai János levele Kontuly Bélának, 1941. IV. 
403 „Mi elveszünk a viharnak közepette, amely felkorbácsolja a társadalom és a népek óceánját, de Krisztus 
keresztjében, amely ott áll rendületlenül a világ háborgása közepén, ott van a mi bizalmunk és reményünk. 
Ez a kereszt az a horgony, amely biztonságot ad az Egyház és a mi lelkünk bárkájának az elszabadult 
hullámok között a legfőbb és láthatatlan javak kikötőjéhez vivő úton”. XII. Pius élete és válogatott beszédei, 
Magyar Jövő, Budapest, 1942, p. 139. 
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dominantium” (Jel Könyve 19:13, 16). Dux vitae mortuus regnat vivus” (Az élet fejedelme 
uralkodik a halál felett).404 Az oltárkép bár Krisztust állítja a középpontba, nem csupán a 
kápolnatitulus ikonográfiai programját fedi le, hanem a liturgikus év számos ünnepén 
elhangzó szövegrészekkel, az ünnepekre utaló ikonokkal összefogja a szentévet. E sűrítés 
magának a Krisztus király ünnepnek a sajátos teológiai értelmezéséből ered. Az ünnep nem 
egyetlen speciális megmutatkozásához kötődik Krisztusnak, hanem átfogja teljes megváltó 
művét, s ezzel a liturgikus évet.405 Pápai János előtt ez a gondolat lebegett, amikor a fal 
középtengelyére felfűzette Krisztus különféle megmutatkozásainak képmásait.406 A 
különbözőségeket a képmások anyagának másságával fokozta (kő, ostya, fém, fa, festék) 
Ezeket a képmásokat, szimbolikus utalásokat ölelik körül és vonzzák magukhoz az 
oldalfali képek és a díszítő vasrácsok képi és szöveges jelei. Szent Márton legendája a 
koldus-Krisztus azonosság felismerésével újabb cselekvési modellt adott a kispapoknak a 
képmásban rejtőzködő az igaz arc felismerésére. XII. Pius pápa az Actio Catholica ifjúsága 
számára 1940. november 10-én (Szent Márton emléknapja előtti napon) ezt így foglalta 
össze – „Az örök élet azonban […] itt lenn kezdődik, ahol mintegy vándorúton [a falképen 
ezt fejezi ki a navicella], az Úrhoz igyekvő zarándokok vagyunk, és ott fenn, az égben 
végződik a dicsőséggel és hazajutással [a Mennyei Jeruzsálemben]. Az örök élet Királya 
maga Jézus Krisztus, akinek az Atya hatalmat adott minden ember fölött, hogy örök életet 
adjon […]. Az örök élethez olyan kenyérre van szükségünk, amely nem romlik […]. Jézus 
maga lett a mi kenyerünk.”407 Krisztus mint az „emberi történelem középpontja”, abszolút 
tengelyévé vált ennek a kápolnának. A különböző térelemek különféle képmásainak 
sorával kapcsolódnak össze, s kapcsolják össze a tereket az idővel, mely éppen úgy a 
bejárás ideje, mint az emlékezésé és a liturgikus ünneplésé, éneké. Az olvasmányok, 
amelyeket a kispapok forgattak, a képek, amelyeket itt láthattak, az emlékek, amik között a 
püspökkertben barangolhattak, mind megjelent valahol ebben a szűk kis térben, s a térből 
helyet varázsolt, olyan értelemösszefüggést, amelyben ráeszméltek maguk is Krisztus 
                                                          
404 Fontos itt megjegyezni, hogy bár Pápai zászlókra helyezte volna ezeket a Krisztus jelzőiként szereplő 
feliratokat, Kontuly ezt nem követte, hanem a Krisztus antropomorf ábrázolásával azonos képi elemként 
helyezte el a szövegeket a képi térben, mintegy lebegve a mennyei fényben. Így a szöveg nem közvetve, a 
személyhez tartozó jelzőként jelent meg, hanem közvetlenül, felváltva a többi ábrázolási módot, Krisztus 
mint az Ige megmutatkozásának képi jeleként. 
405 Áttekintve Horváth Sándor idézett könyvének fejezeteit, világossá válik ez a komplexitás – A Jó Pásztor, 
a Megváltó, a Király, a Pap, a Bíró, a Világtörténelem középpontja. 
406 Pápai levelezése egyértelművé teszi, hogy ő találta ki, hogy „AZ OLTÁRKÉP ÉS ÍGY AZ EGÉSZ 
KÁPOLNA SZELLEMI TENGELYE JÉZUS ÉLETE” legyen. Ezzel kívánta kifejezni az új ünnep 
összefoglaló jellegét, egyben a kápolnát az egész liturgikus évre használhatóvá tenni. 
407 XII. Pius élete és válogatott beszédei, Magyar Jövő, Budapest, 1942, p. 353. 
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valamelyik képmására pillantva a megigazulás lehetőségére.408 A kápolna tere s vele (a 
benne ábrázoltan is jelenlévő) Savaria-Szombathely analogikus városa ezen a 
megszentelődő helyen (az oltár körül) túlnő földi valóságán és a szentek serege és Krisztus 
képmásai által megjelenített mennyei város részévé válik.409 Képben is szemléltetődik, 
hogy a kispapok életének jelenét a Krisztusi jelenlét hatja át. Ez azonban már a múlt, 
visszaemlékezéseik is csupán szavak már. A kápolna tere azonban a jelenünk, s a másként 
újraélés lehetőségét hordozza. Ennek a kifejezésére van szükség új elbeszélésmód 
alkalmazására. 
 
Ez a beszédmód nem vonatkoztathat el attól a ténytől, hogy a benne elbeszélt 
rekonstrukció személyes élményen alapul. Az értelmezés személyessége mégsem puszta 
szubjektivitás, mert ebben az eseményben az értelemhorizontok összeolvadásának lehetünk 
tanúi, magának a történelemnek. Amennyiben a korabeli értelmező-közösséggel együtt a 
retorikai szituáció részévé válunk mint műértelmezők, ahelyett, hogy a képi-nyelvi üzenet 
befogadóivá válnánk, azonnal megszűnik a kötődésünk ahhoz a történeti múlthoz, amely 
rekonstruálandóként, jelenbe állítandóként mint hiábavaló képzet húzza vissza az 
értelmezést. Az értelmezés mint szónoklat nyelvileg ragadja meg a képit, személyes 
élményből táplálkozó jelentéssel látja el. Ez a tulajdonképpeni hermeneutikai szituáció, 
amelyben a képfolyamatok történnek, az értelemhorizontok összeolvadnak. A 
műértelmezés így bújik ki egy régmúlt bizonytalan rekonstrukciója alól, a megértés 
jelenének nyelvvé formálásává, elbeszélésévé. A múltból a jelenbe kerül. A jelen 
értelmezésévé lesz. 
 
Mi ennek a célja? Egyszerűen annak elismerése, hogy a művészettörténész nem 
viselkedhet külsődleges megfigyelőként, mintha nem rendelkezne személyes élménnyel a 
megfigyelttel kapcsolatban. Ezt a személyes érintettségét nem teheti zárójelbe a 
stílustörténeti, eszmetörténeti, ikonográfiai, netán politikatörténeti általánosságok, 
párhuzamok beemelésével. A történet ennél többről szól. El kell szenvednie a mű 
feltárulását, a hely létesülését a térben, azaz a lakozással járó Gondot (hogy Heideggerre 
utaljunk). 
                                                          
408 Az orientáció a katolikus liturgiában Krisztusra irányulást fejez ki, mint „az Isten és ember közötti 
találkozás helyére való tekintés” kifejezése. Ratzinger, Joseph, A litrugia szelleme, SZIT, Budapest, 2002, p. 
63. 
409 Mánuél Krüszolórász, Laudatio Urbis Romae (1444) c. művében utal ilyen átalakulásra „non urbem, sed 
quandum coeli postem” Róma nem földi város, hanem szinte a Mennyország része” a sok antik és keresztény 
emlék és az azokhoz kötődő szenteknek és Krisztusnak a jelenléte által. idézi Sághy Marianne, Versek és 
vértanúk, Paulus Hungarus–Kairosz, Budapest, 2003, p.26. 
 177 
A hermeneutikai szituáció tétje nem a jelentésképződés önmagában, nem egy befogadói 
közösség meggyőzése, hanem a személyes tapasztalatszerzés eseménye, amely 







A múlt értelmezésekor mindig gondot okoz a különféle diszciplínák eltérő perspektíváinak, 
interpretációs szokásainak az összehangolása. Különösen így van ez a kultusztárgyak, a 
közösségi reprezentáció jeleinek, tárgyainak vizsgálatakor. A művészettörténet-írás 
számára a XIX. század legnyomasztóbb öröksége a történettudományos diskurzusok 
megalapozó ereje, amely máig kimondatlan igényként hatja át a művészetről folyó 
beszédet. Úgy érezzük elbeszélések kapcsolódnak a műhöz, a műnek történetei vannak (az 
alkotói életút története, az elkészítés története, a megrendelő, a vásárló, a kiállító 
intézmények története, sőt az értelmezések története). A mű megmutatkozását ezek az 
elbeszélések már-már feleslegesnek is nyilvánítják.  
 
A két beszédtípus összehangolása ma már egyre nehezebb, hiszen tárgyuk megmutatkozási 
módja gyökeresen eltérő. A művészi alkotások a jelen számára többnyire rendelkezésre 
állnak, míg a múlt történései végképp lezárultak. A lezárult események az értelmező utókor 
számára már csak tényekként, nyelvi interpretációkként állíthatók elő. A művészet 
jelenléte azonban olyan érzéki és intenzív, amelynek hatása alól a szemlélő nem vonhatja 
ki magát. A mű történetisége ezért más módon ragadható meg, mint a történelmi tényeké. 
Az egykor volt helyett itt az értelemtulajdonítási folyamatok, a mű hatástörténetbe 
ágyazódó jelenléte, e komplex struktúrával, rétegződéssel való együttlét, elidőzés kerül 
előtérbe, s szabja meg a jelentéslehetőségeket. A művészettörténet-írás XX. századi nagy 
lehetősége a történetírás szolgálóleányaként kapott köntösének levetésére a strukturalista 
és posztstrukturalista irodalomelmélettel való konfrontáció. A kép jelek halmaza, 
viszonyrendszere, retorikai működés, trópusok utalásösszefüggése. A kép nem pusztán 
látvány, inkább a látás hiányosságainak tudatosítása. A mű mégsem csupán lehetőség az 
értelmezésre, hanem az a forma, amely konkretizálja, érzéki intenzitásával személyessé, 
élményszerűvé teszi a hermeneutika szituációt. Ebből következően a művészettörténeti 
beszéd nemcsak valamiről szól (egy műről mint történeti tényről), mint ahogy nem is 
csupán szubjektív-önkényes szerzői önértelmezés, hanem adott konkretizációban kibomló 
élményartikuláció. Ez az élményjelleg biztosítja, hogy nincs eredeti, elsődleges jelentés, 
mert a mű mindig csak egy adott értelemkoncentrációban mutatkozik meg. Ugyanakkor ez 
az értelemképződés mégsem csak az értelmezőn múlik, mert az élmények a 
hatástörténetben válnak nyelvvé, diskurzussá. A művészettörténetnek tehát egyszerre kell 
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számolnia a hatástörténettel, a nyelvi-hermeneutikai rendszerekkel, és a tárgy érzéki 
jelenlétével. A tárgy jelenlétének intenzitása közepette, „a rácsodálkozás némaságában” 
nem feledkezhet meg arról, hogy értelemmé, azaz nyelvi alakzattá kell alakítania 
élményeit, ám ez a megértésben végbemenő horizont-összeolvadással, a korábbi 
jelentésmezők fényében, a hatástörténeti tudat révén valósul meg. 
 
A római ösztöndíjasok művészetéről szóló beszéd, ahogy az egyházi reprezentációról, a 
kultusztörténetről szóló beszédek, máig nem körvonalazottak, s máig nem tisztultak le, ami 
a fogalomkészletet illeti. Olyan disszonáns örökségként hagyományozódnak tovább a 
társadalmi nyilvánosságban, amelyek zavart keltenek, szélsőséges megnyilatkozásokhoz 
vezetnek. Ennek lecsillapításához, a fogalmi mező finomításához szükség van a 
hatástörténet szabatos, filológiai vizsgálatára, annak megértésére, hogy mi hogyan állunk 
bele ebbe a hatástörténeti folyamatba, amikor a jelenünkbe betüremkedő művekhez való 
személyes viszonyunkra kérdezünk. A dolgozat csak ötletek, pillanatképek felvillantására 
vállalkozhatott ebben a kérdésben. E pillanatképek tulajdonképpen a megmutatkozás és 
értelmezés válságait teszik nyilvánvalóvá, történjen az akár a szentkultusz, akár egy mű, 
akár egy háttérintézmény kapcsán. 
 
A római ösztöndíjasok falképfestészete kapcsán legelőször azt kell tudatosítani, hogy 
melyek az autentikus beszédmódok. Meg kell érteni, hogy lehet-e egyáltalán a 
hagyományos esztétikai kategóriákkal ezekhez a művekhez közelíteni. Pontosabban mi 
történt a művekkel, amikor ilyen módon közelítettek hozzájuk. Rá kell jönnünk arra, hogy 
milyen sajátos beszédmódot igényelnek, hívnak elő ezek a művek. Hogy beszédünket 
miben határozzák meg a hatástörténet domináns elbeszélései, s melyek azok a pontok, ahol 
új értelem keletkezik. E tárgykörben az értelmezéstörténet legveszélyesebb zsákutcájává a 
stílus kérdése vált. A politika-, és államtörténet dominanciája szintén leküzdendő feladat. 
Nyilvánvalóan olyan nyelv kimunkálásán kell fáradozni, amely ahelyett, hogy értékelne, 
analizálna, inkább a működést, a művészet „titkos mechanizmusát” tárja fel. Azt a 
folyamatot, amelyben az érzéki élményből értelem képződik. S azt a helyet, e hely 
szakralitását, amelyben ez az értelemképződés végbemegy. 
 
A szakrális művészet, mint speciális működés, rituális cselekvések eszköze (és része). 
Kötött rituálé közepette válik „hasznossá”, azaz lényegének megfelelően, egy összetett 
cselekvéssorban a különféle tudásformák csomópontjában áll, azokkal vonatkozásban 
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állón. A szakrális művészet lényege éppen ezért sokkal kevésbé érhető tetten az alkotó 
személyiség aktivitásával, képességével, szándékaival kapcsolatos történeti 
interpretációban, mint a működésre, azaz a hasznosítás-befogadás folyamatára 
koncentrálva.410 A rítus, amelyben érthetővé válik a szakrális mű, mégsem feltétlenül csak 
liturgikus eseményt jelent, azt a lelki-tudati dimenzionáltságot is, amely az adott szakrális 
térben állót egy konkrét pillanatban hangolttá teszi, amelyben a művel való 
foglalatoskodása kibomlik. Ez a tudati mozgás a feltárulkozással összefüggő 
jelentésképződés eseménye, amikor „a néma látás belebucskázik a beszéd közegébe”. 
(Merleau-Ponty) 
 
E működést Heidegger és Merleau-Ponty gondolatai teszik érthetővé. „Ha emberről és 
térről folyik a szó, mindig úgy hangzik, mintha az ember az egyik oldalon, a tér a másik 
oldalon állna. A tér azonban nem áll szemben az emberrel. Nem valami külső tárgy és nem 
is valami belső élmény.”411 Az emberi létezés Heidegger kifejezésével a „dolgoknál való 
elidőzés”. „Akkor is, ha olyan dolgokhoz viszonyulunk, amelyek nincsenek megfogható 
közelségben, akkor is maguknál a dolgoknál tartózkodunk. A távoli dolgokat nem 
egyszerűen – ahogy tanítják – bensőleg képzeljük el”, úgy, mintha távoli dolgok 
pótlékaként, puszta elképzelésekként ötlenének fel az elménkben. A rágondolás egy 
dologra nem puszta élmény, hanem egy hely megnyílása, az érzéki idea megmutatkozása. 
„A probléma kulcsa abban a felismerésben van, hogy a spontán észlelés nem tud 
önmagáról, a benne magában működő vad észlelésről, vak saját igazi természetére és 
éppen ezért intencionális aktusként éli át a saját működését, megfeledkezve az alapvetőbb 
látens intencionalitásról, a valaminél létről”. (Merleau-Ponty)412 Megfeledkezik arról, 
hogy „a halandók léteznek, azaz a tereket a dolgoknál és a helyeknél való időzésük alapján, 
lakva viselik el.”413 Legyen az bármekkora fizikai távolság, gondolati vagy fizikai 
térbejárás, a tereket lakva állja ki az ember. Azaz a dolgoknál és helyeknél időzve. Olyan 
érzéki ideáknál, amelyek a külvilággal való kapcsoltunkban nyilvánulnak meg. Amikor a 
néző belép egy szakrális térbe, tekintete (és tudata) végigsiklik a térkapcsolatokon, majd 
felfigyel a falfestményre (a falakkal való kapcsolatának mássága miatt), majd azt egyre 
inkább mint önmagába zárulót, mint képet kezdi szemlélni. Tisztázza a maga számára a 
figurák milyenségét, a figurák közti kompozícionális feszültséget, hogy végül eljusson a 
                                                          
410 Ez a kitétel magával hozza azt a premisszát, hogy egy ideális befogadót tételezünk (az Eco féle „ideális 
szerzőt”), aki a hívő-befogadó általános személye. 
411 Heidegger, Építés, lakozás, gondolkodás p. 266. 
412 Merleau-Ponty, A látható és a láthatatlan, p. 238. 
413 Heidegger uott. 
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jelentésig, azaz a nyelvig. De hogyan lesz a látványból jelentés? Hogyan válik a látás „a 
szellem tekintetévé”?  
 
Egy kép jelentése előzetesen beláthatatlan. Amikor a néző belép a szakrális térbe, ezt a 
teret, a térkapcsolatokat nem önmagukban állón, tőle független valóságként érzékeli, 
hanem úgy, mint amelyek szoros kapcsolatban állnak vele, mert feltárulásuknál ő is jelen 
van. (Ahogy beszélgetés közben vagy egy könyv olvasásakor „mások szavai azáltal bírnak 
engem is megszólalásra, azáltal ejtenek gondolkodóba, hogy létrehoznak bennem egy 
másikat, egy magamhoz képesti távolságot, egy kis elcsúszást mindahhoz képest, amit látni 
vélek, és ezt a bennem lévő másik perspektívát rendelkezésemre bocsátja.”414) A lakozás 
olyan létesemény, amelyben ez a viszonylat tudatosodik, felállítódik egy hely, egy 
perspektíva, amelyből a szemlélő önmagára lát. A „testem is csak azért láthat, mert részét 
képezi a láthatónak, amelynek közegében kinyílik”.415 Az önmagára találás, az 
önvonatkozás egy másik révén, a dolog másként látásában valósul meg. Ebben az 
eseményben a láthatatlan, amely köré minden látható, minden tapasztalt egybegyűlik, 
megmutatkozik.  
 
Korántsem mindegy, hogy a befogadás mit vár el egy tértől, egy műtől, milyen előzetes 
koncepcióval közelíti meg. A jelentésképződés azonban ennél sokkal szabadabb esemény. 
Az ismertre irányulva az ismerősnél időzve bontakozik ki, a tárgyak világában, a láthatóra 
irányulva, de mint ismeretlen és új, nem várt lép végül elő. Konkretizáció, amely az időnek 
és térnek csakis azzal az átugrásával, hirtelen megszűnésével keletkezik, amelynek során a 
befogadó-látó önreferenciája önnön külsődlegességének megtapasztalásával válik 
elérhetővé. „Az észlelés a látó és a látható reverzibilitása révén jön létre”, azon a ponton, 
ahol az öntapasztalás a külső tapasztalásának a mélyére hatol. 
 
Aba-Novák Vilmos, Jeges Ernő, Kontuly Béla, Medveczky Jenő vagy Molnár-C. Pál, mind 
a harmincas évek új eszméit és eszményét kívánták a falakon vagy szobrokban 
megjeleníteni, hogy a közösségnek szóló művekben magára ismerjen a szemlélő. Jeges 
szavaival „a művész mindenkor és elsősorban egyetemes nemzeti célokért él és köteles ezt 
az egyetemességet, közösségi érzést […] kivetíteni magából”.416 Keresték a tartalmas, 
narratív és szimbolikus témákat, hogy morális értéket és történeti tudást közvetíthessenek. 
                                                          
414 Merleau-Ponty, p. 250. 
415 Merleau-Ponty, p. 174. 
416 Lóránth László, Paletta, p. 97. 
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Aba-Novák erről a következőképpen nyilatkozott: „A festészet mindig […] propagatív 
célokat szolgált. Ideák szolgálata volt. […] Hősi korban élünk: jöhetnek a hősköltemények 
is. […] Miről van itt szó? A kultusz szolgálatáról. Amit csinálok, az elsősorban a 
közületeket érdeklő dolog és nem magánügy.”417 Azon töprengtek, miként foglalhatnák 
nagy kompozíciókban össze a magyar történelem fő pillanatait, nemzeti nagyjainak 
jelentős tetteit. Valós közösség után áhítoztak, s azt magyarságtudatukban, a keresztény 
valláson és a történelmi hagyományon alapuló modern magyar társadalom képzetében 
lelték meg. Ehhez kiváló alkalmat szolgáltatott az Árpád-házi szentekre irányuló kultikus 
érdeklődés felélénkülése az 1930-40-es évek folyamán. A magyar szentek számukra 
egyértelműen többet jelentettek valós történeti személyeknél: sokkal inkább szentségük 
fényében akarták látni és értelmezni őket. Ez a szentség köti össze e történelmi 
személyeket a világ rendjét megalapozó isteni működéssel, ez biztosítja helyüket a 
mennyei társadalomban, melynek szükségszerűen kell a földit kiteljesítenie. A falképek 
szerepe a kultusz és a liturgia egészén belül valahol itt érhető tetten. Túl közlő-tanító 
szerepükön, gyönyört keltő epideiktikus és cselekvésre sarkalló performatív képi 
működések rendszereként valós közösséget képesek teremteni akár egymással, akár a 
térrel, ám mindezt csupán az értelmezés eseményében. 
 
A falképek működését mégis igen nehéz így megragadni, rekonstruálni, mert nem 
azonosulási szándék kell, hogy vezérelje ezt az elbeszélést, mondjuk egy hívő befogadóval 
való azonosságtudat, akit hite, vágyai, érzelmei és érzékei együttesen vezetnek el ahhoz a 
transzcendens valósághoz, amelynek földi képmását ezek a falképek reprezentálják a 
számára. A művészettörténet-írás fejlődése előbb-utóbb nyilvánvalóan megteremti annak 
lehetőségét, hogy kiszabadítsa önmagát a történetírás, a szellemtörténeti-eszmetörténeti és 
a stílustörténeti szemléletek hatósugarából, s megtalálja új beszédmódját a konkretizáció 
személyes eseménye és a hatástörténeti tudat működésére tekintettel. 
 
 
                                                          
417 Ferdinándy Mihály, Négy műteremlátogatás, In: Magyar Nemzet Évkönyve 1939, pp. 53-55. 
